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INTRODUZIONE
Lo studio della critica letteraria nell’antichità costituisce ancora un campo di ricerca 
interessante ai fini di una comprensione globale del pensiero antico e delle relative 
manifestazioni artistiche. Non è sbagliato, infatti, affermare che insieme con la nascita 
della letteratura si sia sviluppata su un binario parallelo una riflessione sulla letteratura 
stessa, che, priva in un primo tempo di un ambito scientifico ben definito, si è 
concentrata tutta all’interno della produzione letteraria ad opera degli stessi autori. I 
temi dell’ispirazione, della composizione artistica, dell’appropriatezza di uno stile 
piuttosto che di un altro si possono reperire (talvolta in forma implicita, talvolta più 
esplicita, ma sempre in un tutt’uno inscindibile) già nelle più arcaiche manifestazioni 
letterarie e attraverso tali riflessioni si può seguire lo sviluppo di una materia che nel 
corso dei secoli cominciò lentamente a diventare autonoma, andando a costituire infine 
un settore scientifico determinato.
Il presente lavoro mira ad evidenziare alcuni legami tra un lessico utilizzato in scritti 
del V secolo a.C. e quello più specializzato e sicuramente tecnico di Aristotele e della 
sua scuola. In particolare saranno analizzati cinque termini presenti in passaggi 
significativi di alcune commedie di Aristofane: #ἰ()$ό+ e ,-./ῖ/+  in una prima 
sezione dedicata al lessico del comico, ἁ"ά$%2"# e (3/45#ῖ/+ nella seconda sezione 
sulla tragedia, e ἡ5/+ή nella parte conclusiva dedicata ai fini dell’opera poetica. 
L’impianto della ricerca si manterrà pressoché identico nelle sue cinque sezioni: a 
partire dall’analisi del significato e della funzione dei sostantivi nel contesto delle 
commedie di Aristofane si cercherà di delineare una parabola che consideri i principali 
ambiti artistici e scientifici che separano la produzione del comico da quella di 
Aristotele. Tappe fondamentali di tale rassegna saranno, ove significative dal punto di 
vista dell’argomentazione, la produzione dei tragici del V secolo, le testimonianze 
Introduzione
7
dirette e indirette degli scritti dei sofisti e Platone. Il fine della ricerca è quello di 
dimostrare come alcuni termini si siano specializzati nel corso dei decenni in una 
direzione o in un’altra, senza escludere la possibilità che in determinate circostanze 
non vi sia che una scarsa vicinanza e attinenza tra quanto rilevato in Aristofane e 
quanto si apprende da Aristotele.
Perché siano più chiare le motivazioni che hanno spinto il lavoro nella direzione 
anticipata è utile proporre una breve panoramica generale sulla questione della critica 
letteraria nel mondo antico. Molti sono stati gli studiosi che nel corso del ‘900 hanno 
dedicato scritti e studi alla storia della critica letteraria presso gli antichi. Punto di 
riferimento fondamentale per questo tipo di ricerca rimane senza dubbio lo studio di 
Pfeiffer1  sulla storia della filologia classica nell’antichità2. Lo studioso a partire da 
Omero esamina tutte le esperienze che nel corso dei secoli hanno portato alla nascita 
della filologia vera e propria in epoca alessandrina3. Di particolare importanza ai fini 
della presente ricerca sono le sezioni dedicate ai poeti, rapsodi e filosofi fino al V secolo 
a.C.4, ai sofisti5 e ai cosiddetti «maestri di filosofia in Atene», ovvero Socrate, Platone e 
Aristotele6. Successivi a Pfeiffer si devono registrare tre contributi degli anni ’80 di 
Verdenius, Arrighetti e Russell anch’essi dedicati allo studio della «riflessione di Greci 
sulla letteratura», come recita il sottotitolo del saggio di Arrighetti7.




2 Prima di Pfeiffer si devono ricordare lo studio dell’inizio del ‘900 di SAINTSBURY, Criticism, quello di SANDYS, 
History del 1958 e infine i contributi della LANATA, Poetica del 1963 e di GRUBE, Critics del 1965.
3 Si tenga, tuttavia, presente la giusta osservazione di  Gigante nell’introduzione all’edizione italiana (PFEIFFER, 
Filologia, 23–24), che confuta la posizione di Pfeiffer secondo la quale Aristotele non può essere considerato il 
creatore della filologia classica: «Che non si possa ammettere una soluzione di continuità fra a filologia dei 
poeti e quella dei filosofi già prima dell’età ellenistica, fra critica letteraria alessandrina ed Aristotele è stato 
mostrato sia da uno storico sia da un filologo» (con riferimento a due lavori di MOMIGLIANO, Development e 
ROSSI, Generi).
4 PFEIFFER, Filologia, 43–59
5 PFEIFFER, Filologia, 61–116
6 PFEIFFER, Filologia, 117–154
7 VERDENIUS, Principi; ARRIGHETTI, Poeti e RUSSELL, Critics, preceduto dalla raccolta di passi della letteratura 
greco-latina redatto nel 1972 con Winterbottom (RUSSEL–WINTERBOTTOM, Criticism).
panoramica sull’età arcaica, ovvero su tutto ciò che ha preceduto lo sviluppo della 
filologia e della critica vere e proprie. In questa sezione introduttiva, dunque, 
cercheremo di fornire gli elementi principali di questa preistoria della filologia, come la 
definisce Pfeiffer8, fino ad Aristofane.
1. Epica e lirica: preistoria della poetica.
H 1.1 Omero
Le prime esperienze di composizione poetica da parte del popolo greco sono tutte 
racchiuse nell’opera prima del genio umano: i poemi omerici. L’epica rappresenta il 
primo (e per molto tempo l’unico) genere letterario praticato nell’antichità, ovvero la 
prima forma di composizione che avesse come scopo principale il diletto del pubblico. 
La parola comincia ad essere utilizzata per le sue valenze artistiche e non più come 
mero mezzo di comunicazione tra esseri umani. La civiltà prende forma attraverso la 
consapevolezza dell’importanza dell’esperienza poetica come momento di svago, di 
riflessione e di apprendimento. Almeno a partire dall’VIII secolo a.C. si può dunque 
collocare con certezza un’attitudine alla letteratura come mezzo artistico.
La testimonianza portata dal contenuto dei poemi omerici offre uno spaccato su una 
civiltà che poneva l’esperienza poetica al centro della vita sociale e collettiva. La figura 
dell’aedo era circondata da un’aura di rispetto e mistero per il suo stretto legame con la 
divinità ispiratrice del canto. La prima forma di riflessione sulla composizione poetica, 
sul ruolo dell’artista e sull’importanza del contenuto e della forma del canto è già 
presente nei poemi stessi. Come è già stato detto, la riflessione sull’esperienza poetica 
nasce insieme alla poesia come necessità imprescindibile per comprendere e far 
comprendere l’eccezionalità dell’atto poetico. Mentre nell’Iliade la centralità della 
narrazione della guerra lascia poco spazio a riflessioni sulla creazione artistica9, 
nell’Odissea si possono facilmente individuare passi in cui il rapsodo riflette sulla 
propria natura e sul proprio lavoro. Due personaggi di particolare rilievo in questo 
senso sono Femio (Od. I) e Demodoco (Od. VIII), due aedi che compaiono in passi 
distinti del poema di Odisseo. La presentazione dei due cantori e ciò che gli altri 
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8 PFEIFFER, Filologia, 41.
9 Eccetto alcuni brevi riferimenti, cui fa cenno Lombardo nella sua introduzione a VERDENIUS, Principi, 11–12.
personaggi dicono a proposito della loro figura e del loro canto rappresenta un primo 
chiaro esempio di riflessione sulla composizione poetica. L’argomentazione di 
Telemaco nel primo libro dell’Odissea sulla materia del canto di Femio10, l’ispirazione 
divina  e la protezione delle Muse11 attribuite a Demodoco nell’VIII canto dello stesso 
poema rappresentano proprio due tra i primi e più significativi «momenti di riflessione 
dei Greci sulla letteratura»12. Proprio in riferimento a Femio si può rintracciare una 
prima indicazione sulla funzione dell’aedo e sulle peculiarità del canto (Od. I, 346–353):
"ῆ%-$ ἐ"ή, %ί %’ ἄ$# ;</+έ->? ἐ$ί2$/+ ἀ/>5ὸ+
%έ$3->+ ὅ33ῃ /ἱ +ό/? ὄ$+4%#>; /ὔ +ύ %’ ἀ/>5/ὶ
#ἴ%>/>, ἀ..ά 3/<> J-ὺ? #ἴ%>/?, ὅ? %- 5ί5L(>+
ἀ+5$ά(>+ ἀ.;2(%ῇ(>+ ὅ3L? ἐ<έ.ῃ(>+ ἑOά(%ῳ.
%/ύ%ῳ 5’ /ὐ +έ"-(>? R#+#ῶ+ O#Oὸ+ /ἶ%/+ ἀ-ί5->+· U U U 350
%ὴ+ ,ὰ$ ἀ/>5ὴ+ "ᾶ../+ ἐ3>O.-ί/4(’ ἄ+<$L3/>,
ἥ %>? ἀZό+%-((> +-L%ά%2 ἀ";>3έ.2%#>.
(/ὶ 5’ ἐ3>%/."ά%L O$#5ί2 O#ὶ <4"ὸ? ἀO/ύ->+·
Le parole di Telemaco indicano che funzione principale del cantore è quella di dilettare 
(%έ$3->+) e che egli assolve tale compito in base a ciò che la mente gli suggerisce (ὅ33ῃ 
/ἱ +ό/? ὄ$+4%#>). L’aedo, infatti, ricerca costantemente materie nuove per allietare il 
proprio pubblico, poiché chi ascolta trae maggiore soddisfazione nell’udire canti 
originali.
Più fedele all’immagine tradizionale dell’aedo è invece la presentazione di Demodoco 
che viene introdotto con formula simile all’inizio dell’ottavo libro dell’Odissea (Od. VIII, 
43–45):
U U (...) O#.έ(#(<- 5ὲ <-ῖ/+ ἀ/>5ό+,
R2"ό5/O/+· %ῷ ,ά$ ῥ# <-ὸ? 3-$ὶ 5ῶO-+ ἀ/>5ὴ+
%έ$3->+, ὅ33ῃ <4"ὸ? ἐ3/%$ύ+ῃ(>+ ἀ-ί5->+.U U U U 45
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10 Nel primo libro dell’Odissea Telemaco sottolinea come il pubblico sia stimolato da un canto nuovo e mai 
udito, sebbene non siano da disdegnare anche i contenuti tradizionali. Cfr anche Plato, Resp. 424b3–c6).
11 CFr Hom. Od. VIII, 40–47 e 62–95.
12 Lo stesso può essere detto a proposito dell’episodio delle sirene nel XII libro dell’Odissea (184–191), quando 
si ribadisce lo scopo del canto di dilettare il pubblico, sottolineandone, però, il grande potere persuasivo e 
quasi magico che incanta (<έ.,->) l’uomo.
In questa occasione si sottolinea come l’ispiratore del canto sia la divinità, mentre 
l’individualità dell’aedo è messa in secondo piano. I due passi mostrano come fin dal 
periodo arcaico questioni come quella dell’ispirazione del canto, della novità della 
materia e della funzione della poesia fossero percepite come problematiche e degne di 
riflessione.
Infine, oltre ai riferimenti al canto e alle modalità di composizione, i poemi omerici 
sono ricchi di riflessioni sulla lingua stessa, come, per esempio, le numerose etimologie 
e parafrasi presenti nel testo13. Sebbene in molti casi si debba pensare a semplici 
ornamenti letterari14, in altri è evidente una diversa motivazione, come, per esempio, la 
necessità di dare ragione di assonanze e derivazioni di determinate parole da altre.
U 1.2 Esiodo
Altra tappa fondamentale nello sviluppo di un senso critico da parte della cultura 
greca nei confronti della letteratura è Esiodo. Mutatis mutandis anche il poeta 
dell’Elicona ripropone le medesime problematiche già riscontrate nei poemi omerici. 
La questione dell’ispirazione poetica, il ruolo del poeta e quello della divinità nella 
composizione del canto, l’aderenza al vero delle vicende narrate e lo scopo del canto 
stesso sono alcuni tra i temi ricorrenti nella poetica di Esiodo, cui si deve aggiungere la 
tendenza già riscontrata in Omero al gusto e alla pratica dell’etimologia15.
Come sostiene Arrighetti nel suo lavoro più volte citato, «Il proemio della Teogonia (...) 
contiene il primo e uno tra i più famosi programmi poetici che mai siano stati 
composti16». Il proemio della Teogonia, infatti, contiene non soltanto precise indicazioni 
sull’ispirazione del canto, sui suoi contenuti e sulle modalità di svolgimento dello 
stesso, ma anche, sempre secondo le parole di Arrighetti, «la formulazione di un’idea 
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13 Cfr ARRIGHETTI, Poeti, 15–sgg.
14 Cfr ARRIGHETTI, Poeti, 19–20, che riporta una posizione già sostenuta da PFEIFFER, Filologia, 45.
15 Cfr ARRIGHETTI, Poeti, 23–sgg.; 37–sgg e il saggio introduttivo alle opere di Esiodo (ARRIGHETTI, Poeta).
16 ARRIGHETTI, Poeti, 39 e ARRIGHETTI, Poesia. 
Hes. Th. 1-115.
di poesia e degli intenti che essa persegue tale da da caratterizzarla soprattutto come 
diletto, come consolazione e sollievo dagli affanni17». Per la prima volta nell’esperienza 
letteraria greca si trova espresso in modo esplicito un concetto che fin dai poemi 
omerici risultava chiaro ma inespresso. Esiodo, proprio all’inizio del suo poema, 
propone una precisa definizione di poesia, in base alla quale egli procederà nella 
stesura del suo canto. Elemento di rottura e segno di evoluzione rispetto 
all’ingombrante passato dei poemi omerici è piuttosto l’ulteriore elemento che, sempre 
nel proemio della Teogonia, Esiodo include nella sua dichiarazione di poetica, la verità 
(Theog. 27–28):
U ἴ5"-+ ^-ύ5-# 3/..ὰ .έ,->+ ἐ%ύ"/>(>+ ὁ"/ῖ#
U ἴ5"-+ 5`-ὖ%`ἐ<έ.L"-+ ἀ.2<έ# ,2$ύ(#(<#>.
Le Muse ammettono di essere capaci di narrare molte menzogne, ma, come a 
sottolineare la novità rispetto al passato, dichiarano che quando vogliono 
(-ὖ%`ἐ<έ.L"-+) sono capaci di cantare cose vere (ἀ.2<έ#). Le divinità ispiratrici del 
canto, dunque, hanno scelto Esiodo perché attinga ad un canto nuovo, che in base alla 
loro volontà attuale deve essere veritiero.
Altrettanto veritiero deve essere il canto degli Erga. Nel secondo poema di Esiodo, il 
poeta utilizza il canto come strumento di insegnamento e di utilità sociale. La 
tradizionale invocazione alle Muse del proemio sembra perdere la sua funzione 
originaria di ispirazione del canto e appare più come una formula tradizionale di 
introduzione alla materia. Si perde, dunque, il valore sacro dell’invocazione alle Muse, 
che diventa  più che altro una soluzione stilistica. Il contenuto degli Erga, infatti, è 
ispirato dall’esperienza diretta del poeta, che in base alle sue conoscenze veicola 
informazioni utili al pubblico che lo ascolta. Il vero inizio del poema si deve collocare 
al verso 10, quando il poeta eleva la sua personalità con una fortissima presa di 
posizione ed indica quale sarà la materia del suo canto (Op. 10):
U (...) ἐ,ὼ 5έ O- bέ$(ῃ ἐ%ή%4"# "4<2(#ί"2+. 
La forza di ἐ,ώ  all’inizio del periodo e l’utilizzo dell’ottativo aoristo, che indica da un 
lato (attraverso il modo ottativo) la volontà e il desiderio di mettere in atto una 
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17 ARRIGHETTI, Poeti, 40.
determinata azione e dall’altro (attraverso l’aoristo) la eleva al di sopra del tempo 
rendendola sempre valida, inquadrano l’affermazione del verso 10 come una precisa 
dichiarazione di poetica e come l’espressione della volontà del poeta di affermare la 
sua sovranità rispetto alla materia del canto18. Il complemento oggetto ἐ%ή%4"#, 
inoltre, ribadisce in modo ancora più esplicito rispetto alla Teogonia la volontà di 
narrare cose veritiere. Infine, l’indicazione di un destinatario reale, identificato e vicino 
al poeta (il fratello Perse) contribuisce a rendere il canto ancora più pragmatico e 
indirizzato verso una precisa finalità didascalica.
La figura di Esiodo risulta di primaria importanza per comprendere l’evoluzione del 
rapporto tra il poeta e il proprio prodotto artistico. Le riflessioni che il poeta inserisce 
nei suoi canti mostrano un’attenzione alle finalità dell’opera poetica e al ruolo 
dell’artista all’interno della società; Esiodo, dunque, riveste un ruolo fondamentale 
nell’evoluzione della critica letteraria e della filologia nel mondo antico.
H 1.3 Pindaro
La poesia lirica costituisce un’ulteriore ambito entro il quale ha trovato terreno 
favorevole lo sviluppo di una riflessione sul ruolo del poeta e sulla poesia in generale. 
Punto di riferimento per il genere letterario e per il contributo allo sviluppo di una 
poetica è da considerarsi senza alcuna esitazione Pindaro19. Le sue liriche si 
distinguono da quelle di altri esponenti del genere, che pure hanno dato un contributo 
al progredire della riflessione sul loro lavoro20, per l’importanza rinnovata che si 
conferisce alla figura del poeta. Egli ha una funzione fondamentale nella società e in 
relazione alla committenza ha il potere di elevare un uomo al di sopra degli altri con il 
suo canto. Il rapporto del poeta con le Muse ritorna ad essere privilegiato ed 
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18  Si veda anche ARRIGHETTI, Poeti, 50, che sottolinea come il ruolo del poeta nella società acquisisca con 
Esiodo ad una dignità e un ruolo tutti nuovi: «L’assumersi il ruolo di chi intende proclamare un messaggio 
così importante come quello contenutovi comporta la coscienza di un’indiscussa superiorità rispetto agli altri 
da una parte, e dall’altra la necessità di procacciarsi un pubblico di ascoltatori».
19  ARRIGHETTI, Poeti, 64: «Nella poesia corale trova espressione una serie di motivi di grande importanza 
relativamente alla funzione e ai compiti del poeta; si ripete a buon diritto che nessun poeta ha mai parlato 
tanto di se stesso e della sua arte quanto Pindaro; (...) in Pindaro questi motivi trovano la loro espressione più 
vigorosa e lucida».
20 Ci si riferisce in particolare a Simonide e Bacchilide, che rappresentano i due principali termini di paragone 
con Pindaro per quanto riguarda la concezione del ruolo del poeta e del suo canto.
indispensabile: egli è in tutto e per tutto il profeta delle Muse, l’unico tra gli uomini ad 
essere degno di ricevere il canto e in grado di diffonderlo21.
Sebbene un contributo di fondamentale importanza come gli Studia Pindarica di Bundy 
del 1962 consideri l’intera opera di Pindaro come totalmente inserita nel tradizionale 
filone della lirica corale, escludendo il fatto che il poeta avesse potuto in qualche modo 
riservare spazi all’interno delle sue composizioni a interventi personali o a riflessioni 
su stile e contenuto, rimane innegabile che liriche come la Nemea VII22  contengano 
riferimenti fin troppo marcati a temi che esulano dal contenuto esplicito dell’epinicio 
per poterne negare la singolarità e l’importanza.
La riflessione di Pindaro si rivolge anche al canto stesso, alla forma e alla materia: il 
poeta dà precise indicazioni sulla necessità di varietà (3/>O>.ί#), ordine (Oό("/?) e 
misura (O#>$ό?) all’interno della lirica, fornendo uno strumento di primaria 
importanza per penetrare a fondo nella sua opera. Pindaro fornisce una chiave di 
lettura del suo canto e lo fa in modo esplicito riservandovi spazi per la descrizione 
esplicita del suo lavoro, delle sue intenzioni e delle modalità di realizzazione della 
creazione artistica.
Pur tenendo conto della tradizionalità di alcune immagini come quelle che alludono 
alla varietà del canto, non si può negare come la presenza del poeta in determinati 
passi della sua opera sia esplicita e significativa. I numerosi accenni alla duplice natura 
della verità23, necessaria ma spesso negativa, devono essere intesi come un riferimento 
al contenuto del canto e alle scelte del poeta in relazione alla materia. Inoltre, la 
particolare attenzione riposta nella sistemazione e nell’ordine di pensieri e parole, più 
volte esplicitata e sottolineata, rappresenta un’ulteriore prova della presenza del poeta 
in quanto tale all’interno del suo canto24. Pindaro entra nel testo per fornire 
giustificazioni in merito alla sua poetica, ovvero alle sue scelte stilistiche e 




21 ARRIGHETTI, Poeti, 73.
22 Per l’analisi approfondita del testo e una bibliografia aggiornata si rimanda ad ARRIGHETTI, Poeti, 75–97 (in 
particolare 75 n. 132 e 78–82) e GENTILI, Poesia, 185–sgg.
23 Pi. O. I, 28–sgg; P. III, 103–4; N. V, 16–7.
24 Pi. Fr. 194, 2–3: %->)ίd/"-+ ἤ52 3/>Oί./+ Oό("/+ #ὐ5ά-+%# .ό,L+; O. III, 8: f/ὰ+ #ὐ.ῶ+ ἐ3έL+ %- <έ(>+.
2. L’esperienza dei Sofisti
Una vera rivoluzione nell’ambito della critica letteraria è avvenuta nel V secolo con 
l’affermarsi del movimento sofistico. I sofisti sono stati i primi ad interessarsi 
esplicitamente allo studio della parola e del suo uso all’interno di un discorso 
facendone addirittura un mestiere. Come afferma Pfeiffer «I sofisti spiegarono la poesia 
epica ed arcaica, combinando loro interpretazioni con osservazioni linguistiche, 
definizioni e classificazioni sulle linee tracciate dai precedenti filosofi, ma il loro 
interesse per la poesia omerica o lirica e per la lingua ebbe sempre uno scopo pratico, 
‘educare uomini’ (...)»25.
Come indica Pfeiffer, l’azione dei sofisti si inserisce in un’epoca durante la quale la 
produzione e la diffusione del libro si era già notevolmente affermata almeno ad 
Atene26, basti ricordare la notizia sulla prima redazione scritta dei poemi omerici che la 
tradizione attribuisce alla volontà di Pisistrato. Nella seconda metà del V secolo 
cominciano a diffondersi i testi delle tragedie e delle commedie così come le Storie di 
Erodoto annoverano una prima redazione scritta negli anni intorno al 430 a. C. Un 
contributo fondamentale alla diffusione del libro si ritiene sia stato fornito proprio 
dall’attività dei sofisti27. Trattandosi di professionisti itineranti, infatti, la maggioranza 
di essi aveva in primo luogo la necessità di trascrivere i discorsi che avrebbe poi 
declamato nelle diverse città28; la loro attività di insegnanti, inoltre, lascia ipotizzare da 
un lato l’utilizzo di testi con raccolte dei poeti del passato e dall’altro la diffusione di 
una manualistica di settore che raccogliesse gli insegnamenti dei diversi maestri29. Si 
può dire che sia stata proprio questa tendenza a promuovere un primo studio 
sistematico della letteratura, contribuendo alla nascita e allo sviluppo di una vera e 
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25 PFEIFFER, Filologia, 61.
26 PFEIFFER, Filologia, 77–sgg.
27 PFEIFFER, Filologia, 80–81.
28 PFEIFFER, Filologia, 81: «Dal Simposio platonico (117b), di cui l’intera scena è posta nel 416 a.C., si può dedurre 
che le Horai di Prodico furono in circolazione come ‘libro’ a quel tempo; successivamente da una copia di 
questo libro Senofonte attinse la famosa parabola di Eracle al bivio (Mem. IV 2. 1 ss.)».
29 LUZZATTO, Oratoria, 207–sgg.
propria critica letteraria non più relegata allo spazio circoscritto dedicatogli dai poeti 
ma ormai riconosciuta come settore di studio indipendente.
D’altro canto, ostacolo ad una più completa comprensione di questo nuovo filone di 
studi è la totale mancanza di testimonianze dirette. Tutto ciò che conosciamo ci arriva 
da indicazioni presenti in autori successivi e in particolare da Platone, che in due passi 
del Fedro (228a) e del Protagora (325e) ci fornisce una sorta di bibliografia completa sui 
manuali di retorica, mentre in un altro celebre passo del Protagora (338e–sgg.) lasica che 
il sofista di cui il dialogo porta il nome si dedichi ad un’analisi del carme A Skopas di 
Simonide di Ceo. Sempre Protagora pare che si sia occupato della questione della 
ὀ$</έ3-># all’interno del suo scritto intitolato Ἀ+ή9.4!30, questione che, in base alle 
testimonianze di Platone (Euthyd. 277e; Crat. 38b), fu ripresa poi dal suo discepolo 
Prodico.
Altro esponente di spicco del movimento sofistico è stato innegabilmente Gorgia. La 
figura del sofista di Lentini è testimonianza diretta dell’interesse del movimento nei 
confronti di questioni di critica letteraria. Sebbene anche di Gorgia non siano tràdite 
opere a carattere tecnico, la conservazione di alcuni suoi celebri discorsi fornisce 
materiale già sufficiente a capire l’interesse del sofista nei confronti dello studio della 
parola e dello stile.
H 2.1 Gorgia: il caso dell’Encomio di Elena
L’Encomio di Elena di Gorgia rappresenta da un lato una diretta testimonianza 
dell’attività pubblica dei sofisti, dall’altro l’esempio più chiaro di quello che doveva 
essere il livello dello studio sull’arte della parola tra la fine del V secolo e l’inizio del 
IV31.
Lo scritto di Gorgia si apre con una Priamel, che indirizza subito il lettore verso il 
nucleo centrale della questione: lo studio delle potenzialità del .ό,/?. La vicenda di 
Elena, in effetti, non è altro che l’occasione per Gorgia di dimostrare ad un pubblico 
ciò che un bravo oratore può ottenere attraverso la giusta applicazione dell’arte 
retorica. Il primo paragrafo dell’Encomio di Elena appare più l’introduzione di un 
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30 PFEIFFER, Filologia, 91.
31 La questione della datazione dell’Encomio di Elena non è facile da dirimere.
manuale di retorica, che non l’attacco di una pubblica declamazione in onore di Elena 
di Sparta. Il termine che apre l’Encomio, infatti, è Oό("/?, che da solo indica la presenza 
di un programma e di una serie di norme attraverso cui l’ordine stesso debba essere 
mantenuto. Elemento essenziale al mantenimento dell’ordine all’interno di un 
discorso, spiega Gorgia, è la verità. Ἀ.ή<-># viene identificata come elemento centrale 
e imprescindibile di un .ό,/?, senza di essa si verifica senz’altro ἀO/("ί#.  Nel 
periodo successivo si stabilisce un’ulteriore regola fondamentale al fine di conferire 
veridicità ed efficacia ad un .ό,/?:
ἄ+5$# 5ὲ O#ὶ ,4+#ῖO# O#ὶ .ό,/+  O#ὶ ἔ$,/+ O#ὶ 3ό.>+ 
O#ὶ 3$ᾶ,"# )$ὴ %ὸ "ὲ+  ἄj>/+ ἐ3#>+ῳ  %>"ᾶ+, %ῷ 5ὲ 
ἀ+#jἰῳ "ῶ"/+ ἐ3>%><έ+#>· ἴ(2 ,ὰ$ ἁ"#$%ί# O#ὶ ἀ"#<ί# 
"έ";-(<#ί %- %ὰ ἐ3#>+-%ὰ O#ὶ ἐ3#+-ῖ+ %ὰ "L"2%ά.
Caratteristica fondamentale dei discorsi di encomio o di biasimo deve essere quella di 
lodare chi è degno di essere lodato e biasimare chi è degno di essere biasimato. Agire in 
modo opposto rappresenta un errore e una dimostrazione di ignoranza rispetto ai 
principi della %έ)+2.
Dopo un’introduzione generale al personaggio, dove Gorgia annovera informazioni 
sulle origini di Elena, sulla sua leggendaria bellezza, sugli aspetti principali della 
vicenda che la lega a Paride e sulle principali confutazioni che si possono opporre 
all’infamia che grava sulla spartana, il sofista compie un’altra importantissima 
digressione completamente incentrata sull’esaltazione del potere del .ό,/?. I paragrafi 
8–14 rappresentano il fulcro reale dell’argomentazione e la vicenda di Elena si rivela fin 
da subito nient’altro che un pretesto per dimostrare tutte le potenzialità di un .ό,/?. 
Grazie ad un ragionamento ben costruito, infatti, l’oratore può convincere il suo 
pubblico che un dato di fatto quale la responsabilità di Elena rispetto alla guerra di 
Troia sia del tutto falso e che in verità la donna deve essere completamente scagionata 
dalle accuse che ne investono la reputazione. All’inizio del § 8 Gorgia introduce 
l’argomentazione sul .ό,/? affermando che se Elena avesse fatto ciò che ha fatto 
perché persuasa da un .ό,/? sarebbe piuttosto facile scagionarla dalle accuse che 
gravano sulla sua persona (§ 8, 51–53):
.ό,/? 54+ά(%2? "έ,#? ἐ(%ί+, ὃ? (">O$/%ά%L> (ώ"#%> 
O#ὶ ἀ;#+-(%ά%L> <->ό%#%# ἔ$,# ἀ3/%-.-ῖ· 5ύ+#%#> ,ὰ$ 
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O#ὶ ;όf/+  3#ῦ(#> O#ὶ .ύ32+ ἀ;-.-ῖ+  O#ὶ )#$ὰ+ 
ἐ+-$,ά(#(<#> O#ὶ ἔ.-/+ ἐ3#4jῆ(#>.
Il .ό,/?, spiega Gorgia, è un grande tiranno che compie azioni pari a quelle degli dei 
pur essendo costretto in un corpo così piccolo da risultare quasi invisibile. Esso ha il 
potere di far cessare la paura e la tristezza e di infondere gioia e pietà32.
Nel paragrafo successivo è presente un’altra importante riflessione dal punto di vista 
tecnico: Gorgia, infatti, afferma che anche la poesia è di per sé un .ό,/?, ma che si 
distingue per la presenta della metrica. Il metro, dunque, è una caratteristica peculiare 
di un preciso genere letterario: la 3/ί2(>?. Dopo aver fornito indicazioni sulla forma, 
Gorgia indica anche quali siano le principali potenzialità di tale tipologia di .ό,/?; in 
base alla buona o alla cattiva sorte dei protagonisti, l’anima soffre (ἔ3#<-+) delle 
affezioni appropriate (ἴ5>ό+  %> 3ά<2"#)33. La poesia, dunque, in quanto .ό,/? ha il 
potere di infondere passioni nell’animo di chi la ascolta. Il .ό,/? è quasi un 
incantesimo (§ 10) che entra nella mente dell’uomo attraverso il piacere e grazie alla 
sua incredibile potenza può modificarne pensieri ed emozioni. Dopo aver parlato del 
.ό,/? in generale, della sua espressione attraverso il metro, la poesia, e del suo utilizzo 
negli incantesimi, Gorgia propone un’ulteriore digressione per elencare altri tre generi 
letterari attraverso i quali il .ό,/? manifesta il suo potere (§ 13):
 ὅ%> 5’ ἡ 3-><ὼ  3$/(>/ῦ(# %ῶ> .ό,L> O#ὶ %ὴ+ ^4)ὴ+ 
ἐ%43ώ(#%/ ὅ3L? ἐf/ύ.-%/, )$ὴ "#<-ῖ+ 3$ῶ%/+  "ὲ+ 
%/ὺ? %ῶ+  "-%-L$/.ό,L+  .ό,/4?, /ἵ%>+-? 5όj#+ ἀ+%ὶ 
5όj2? %ὴ+  "ὲ+ ἀ;-.ό"-+/> %ὴ+ 5’ ἐ+-$,#(ά"-+/> %ὰ 
ἄ3>(%# O#ὶ ἄ52.# ;#ί+-(<#> %/ῖ? %ῆ? 5όj2? ὄ""#(>+ 
ἐ3/ί2(#+· 5-ύ%-$/+ 5ὲ %/ὺ? ἀ+#,O#ί/4? 5>ὰ .ό,L+ 
ἀ,ῶ+#?, ἐ+ /ἷ? -ἷ? .ό,/? 3/.ὺ+ ὄ)./+ ἔ%-$^- O#ὶ 
ἔ3->(- %έ)+2> ,$#;-ί?, /ὐO ἀ.2<-ί#> .-)<-ί?· %$ί%/+ 
<5ὲ> ;>./(ό;L+  .ό,L+ ἁ"ί..#?, ἐ+  #ἷ? 5-ίO+4%#> O#ὶ 




32 La somiglianza con le caratteristica tipiche della tragedia elencate da Aristotele nella Poetica risulta del tutto 
evidente in questo passaggio. Nel periodo successivo (§ 9), inoltre, Gorgia indica che la poesia non è altro che 
un .ό,/+ ἔ)/+%# "έ%$/+, quasi a ribadire che le caratteristiche elencate nel paragrafo immediatamente 
precedente si riferiscono in particolare ad un certo tipo di poesia.
33 Anche in questo caso la vicinanza con la sezione del II libro della Retorica di Aristotele dedicato ai 3ά<2 
(1378a30–sgg.).
I discorsi dei meteorologi, quelli degli oratori e quelli dei filosofi rappresentano 
altrettanti generi letterari che sfruttano le potenzialità della parola per raggiungere i 
fini specifici delle diverse %έ)+#> cui appartengono.
Infine nel § 14 Gorgia conclude la sua “%έ)+2” ribadendo che caratteristica 
fondamentale del .ό,/? è quella di influire sulla ^4)ή dell’uomo: ogni tipo di 
discorso, ogni genere letterario, ha peculiarità specifiche che lo distinguono dagli altri e 
ciascuno influisce sull’anima in base alle finalità proprie del genere, così come ogni 
farmaco interviene sul corpo in base ai suoi principi attivi per guarire da una malattia o 
da un’altra.
Un’ultima indicazione importante sull’evoluzione della letteratura tra la fine del V 
secolo e l’inizio del IV si può reperire, infine, nel paragrafo conclusivo dell’Encomio (§ 
21):
 ἐ3->$ά<2+  O#%#.ῦ(#> "ώ"/4 ἀ5>Oί#+  O#ὶ 5όj2? 
ἀ"#<ί#+, ἐf/4.ή<2+  ,$ά^#> %ὸ+ .ό,/+ Ἑ.έ+2? "ὲ+ 
ἐ,Oώ">/+, ἐ"ὸ+ 5ὲ 3#ί,+>/+.
Gorgia conclude il suo encomio affermando di aver tenuto fede ai propositi iniziali e di 
aver voluto scrivere questo discorso che per Elena è un encomio e per lui solo un gioco. 
In primo luogo si deve notare come la parola scritta stia prendendo il sopravvento su 
quella orale: Gorgia non si preoccupa di fingere che il suo discorso sia nato come 
un’orazione poi trascritta in un secondo tempo, ma indica chiaramente che la prima 
redazione fosse proprio quella scritta (ἐf/4.ή<2+  ,$ά^#>). In secondo luogo il fatto di 
concludere sottolineando che ciò che per Elena è un encomio per lui è solo un gioco 
indica come la vicenda di Elena sia un mero pretesto per presentare un breve excursus 
dimostrativo sugli insegnamenti tipici della sua scuola, che si occupa di studiare il 
.ό,/? in ogni sua espressione artistica.
L’Encomio di Elena rappresenta ciò che abbiamo di più simile ad un manuale di retorica 
del V–IV secolo; esso è da considerarsi senz’altro un punto di svolta rispetto alla 
letteratura precedente: sebbene, infatti, anche in questo caso la riflessione sulla parola 
sia inserita all’interno di una cornice letteraria, questa risulta di minore importanza 
rispetto alle informazioni tecniche veicolate dal discorso.
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3. Teatro e poetica: Aristofane.
Contemporaneo di Gorgia e punto di partenza della presente ricerca, Aristofane 
rappresenta da un lato un esempio della consapevolezza dei poeti riguardo alle 
potenzialità della propria arte, dall’altro la prova dell’esistenza di una riflessione 
tecnica ormai consolidata sulla letteratura. Infatti, a differenza delle informazioni 
tecniche contenute nei poemi epici o nella lirica, che rappresentano una riflessione 
personale dell’autore sulla propria arte e l’espressione della propria personale poetica, i 
riferimenti tecnici presenti nelle commedie di Aristofane sono testimonianza di un 
dibattito sull’arte che andava al di là della poetica del singolo artista, ma che 
cominciava allora a stabilire la natura dei diversi generi letterari e a dettarne regole 
specifiche. La prova di questo risiede nel fatto che molti dei termini utilizzati in 
contesti manifestamente metateatrali e molte delle questioni che Aristofane solleva 
all’interno delle sue commedie si ritrovano nei decenni successivi negli scritti di 
Platone e soprattutto nei trattati di Aristotele.
Se luogo di preferenza destinato all’espressione della voce del poeta all’interno della 
commedia antica era la parabasi del coro34, non sono poche le commedie di Aristofane 
in cui la trama stessa presenta argomenti correlati al mondo del teatro: Euripide, per 
esempio, è protagonista di almeno una commedia (Tesmoforiazuse) e compare tra i 
personaggi principali di altre due (Rane e Acarnesi). Scene come il prologo delle Rane o 
come quella della visita di Diceopoli ad Euripide negli Acarnesi costituiscono un 
esempio della consapevolezza dell’esistenza di una %έ)+2 e della necessità di applicare 
determinate regole affinché una messa in scena abbia successo e sia in linea con le 
norme specifiche del genere a cui appartiene.
La differenza tra la natura delle testimonianze di epica e lirica e quelle presenti nelle 
commedie di Aristofane è la motivazione che pone il commediografo ateniese al punto 
di partenza di questa ricerca. In mancanza di materiale manualistico che fornisca 
elementi precisi per stabilire il grado di evoluzione della critica letteraria relativa a 
teatro e poesia nella seconda metà del V secolo a.C. Aristofane costituisce la 
testimonianza più esplicita dello sviluppo di una %έ)+2 3/>2%>Oή, che vedrà la sua 
massima espressione nella Poetica di Aristotele.
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34 MASTROMARCO, Aristofane, 14–15 e MASTROMARCO - TOTARO, Teatro, 215.
La presenza di somiglianze tra alcuni passaggi del trattato di Aristotele e numerosi 
passi delle commedie di Aristofane rappresenta, invece, la motivazione che pone 
Aristotele stesso come secondo termine di paragone della ricerca.
L’analisi che segue sarà di natura puramente terminologica. I cinque termini isolati 
rappresentano il risultato finale di una lunga fase di scelta operata in base a liste di 
frequenza ed analisi dei vari contesti dei termini maggiormente utilizzati nelle 
commedie di Aristofane e presenti anche nella Poetica di Aristotele. Si è scelto di optare, 
infine, per quelli che sono apparsi come i termini più efficaci a dimostrare l’importanza 
della testimonianza di Aristofane nella storia della critica letteraria. Sebbene, inoltre, la 
ricerca sia stata effettuata all’interno dell’intero corpus delle commedie di Aristofane, 
apparirà chiaro che le Rane rappresentano la prova più evidente di un interesse 
dell’autore nei confronti della %έ)+2 3/>2%>Oή.
La scelta di includere Platone e altre opere del Corpus Aristotelicum è stata dettata, nel 
caso di Platone, dalla necessità di evidenziare tutti i passaggi che tra la fine del V secolo 
e la metà del IV hanno portato alla redazione di un’opera come la Poetica  e, nel caso 
del Corpus, dalla volontà di proporre una visione più completa dell’utilizzo e del 
significato dei singoli termini nell’intera opera di Aristotele. I passi proposti , infine, 
rappresentano le testimonianze più interessanti dell’uso dei singoli termini, mentre la 
parte interpretativa cercherà di evidenziare di volta in volta la presenza o meno di un 





In questa prima sezione saranno analizzati due termini, #ἰ()$ό+  e ,-./ῖ/+, che 
costituisco i due elementi basilari della ben nota definizione del comico presente nella 
Poetica di Aristotele. I termini sono stati selezionati in base all’interessante utilizzo che 
ne fa Aristofane in molti passi di alcune delle sue commedie e in relazione alle 
altrettanto significative occorrenze rilevate nei tragici e in Platone. L’analisi sarà 
condotta attraverso il confronto dei passi più rappresentativi del commediografo e 
degli altri termini di paragone selezionati con le nozioni presenti nell’opera di 
Aristotele e in particolare nella Poetica. Il criterio seguito è quello di un’analisi 
terminologica caratterizzata da un lavoro svolto quasi esclusivamente sul testo.
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Tra i numerosi aspetti interessanti della civiltà greca, la problematica del turpe risulta 
da sempre uno degli elementi che ha suscitato il maggiore interesse degli studiosi di 
questa epoca storica. Poiché un approccio troppo generico si rivela impraticabile per la 
vastità delle implicazioni connesse al concetto in questione, la presente ricerca 
manterrà nei limiti del possibile una prospettiva prettamente linguistica, con lo scopo 
di individuare punti di contatto tra aspetti rilevati in alcune opere di Aristofane e il 
pensiero di Aristotele.
Si può anticipare fin da subito che fulcro dell’indagine sul concetto di #ἰ()$ό+  saranno 
le Rane di Aristofane e la Poetica di Aristotele, poiché presentano interessanti punti di 
contatto che meritano più di altri di essere approfonditi. Nelle Rane di Aristofane 
l’aggettivo #ἰ()$ό? compare in tutto tre volte. Mentre la prima delle tre occorrenze 
(verso 693) non risulta di particolare interesse ai fini di un’indagine relativa al 
linguaggio tecnico e poetico in Aristofane, le due successive (versi 1474 e 1475) offrono 
non pochi spunti di analisi, soprattutto se le si mette in parallelo con un noto passo 
della Poetica di Aristotele.
La commedia                                                                                                                                     (ἰ#$%ό)
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Nella Poetica, infatti, #ἰ()$ό? compare in un paragrafo in cui Aristotele fa un rapido 
accenno alla commedia, fornendo alcune informazioni generali sull’argomento. 
Nonostante la brevità dell’approfondimento, le parole di Aristotele risultano chiare ed 
inequivocabili: in queste poche righe, infatti, vengono esposti alcuni punti 
fondamentali della sua idea del comico come la qualità e la natura del contenuto di 
questa espressione artistica.
Si cercherà di dimostrare che l’accenno presente nelle Rane ha un legame significativo 
con quanto Aristotele scrive nella Poetica e che le parole di Aristofane riflettono un 
dibattito attuale al momento della messa in scena della commedia nel 405 a.C. Si 
cercherà inoltre di chiarire quali siano i molteplici significati e le numerose implicazioni 
che il termine #ἰ()$ό? possiede nei due contesti citati e nella letteratura 
contemporanea ad Aristofane ed Aristotele, con particolare interesse per i contributi 
più strettamente connessi all’arte poetica, siano essi di natura tecnica o meno.
I
1. Che cosa è turpe, se tale non sembra al pubblico? Rane 1474–5
Nella parte finale della Rane di Aristofane, Dioniso, dopo aver assistito al celebre agone 
tra Eschilo ed Euripide, deve operare una scelta tra i due poeti in gara e decidere quale 
dei due riportare ad Atene. In modo del tutto inaspettato (infatti era sceso nell’Ade con 
l’intento di far risalire con lui Euripide) il dio conferisce la vittoria ad Eschilo, 
suscitando lo sdegno e la collera dell’altro contendente, il quale ritiene che la decisione 
finale di Dioniso sia un «#ἴ()>(%/+  ἔ$,/+». Alle parole di Euripide Dioniso ribatte 
dicendo che è il pubblico a decidere ciò che è turpe (1472–8): 
qr.U sί 5έ5$#O#?, ὦ ">#$ώ%#%' ἀ+<$ώ3L+;
Ru. U Ἐ,ώ; ἔO$>+# +>Oᾶ+ wἰ()ύ./+. s>ὴ ,ὰ$ /ὔ;
qr.U wἴ()>(%/+ ἔ$,/+ 3$/(f.έ3->? "' -ἰ$,#("έ+/?;
Ru.U sί 5' #ἰ()$ό+, ἢ+ "ὴ %/ῖ? <-L"έ+/>? 5/Oῇ; UU U 1475
qr.U Ὦ ()έ%.>-, 3-$>ό^-> "- 5ὴ %-<+2Oό%#;
Ru.U «sί? 5' /ἶ5-+ -ἰ %ὸ dῆ+ "έ+ ἐ(%> O#%<#+-ῖ+»,  
U %ὸ 3+-ῖ+ 5ὲ 5->3+-ῖ+, %ὸ 5ὲ O#<-ύ5->+ Oῴ5>/+; 
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Come si evince dallo scolio relativo al verso 1475 delle Rane35, la battuta di Dioniso a 
questo punto della commedia costituisce una citazione dall’Eolo di Euripide, che recita: 
%ί 5' #ἰ()$ὸ+  ἢ+ "ὴ %/ῖ(> )$L"έ+/>? 5/Oῇ;36. La tragedia di Euripide, come noto, mette 
in scena l’amore incestuoso tra i figli di Eolo (Macareo e Canace) ed è verosimile che la 
frase fosse pronunciata da uno dei due amanti, messo di fronte alla turpitudine del suo 
amore. Aristofane muta il soggetto giudicante e rimette al pubblico la decisione di 
stabilire che cosa sia o non sia turpe.
In primo luogo sarà utile formulare una o più ipotesi per tentare di chiarire le 
motivazioni che hanno spinto il commediografo ateniese a inserire una sentenza di 
questa natura in un passo tanto importante delle Rane.
La prima conclusione a cui si può giungere è che la frase in questione miri a screditare 
il personaggio di Euripide37. È noto il sarcasmo espresso in molte delle commedie di 
Aristofane nei confronti del tragico ateniese e anche le Rane non tradiscono tale 
tendenza. A più riprese il testo si dimostra ostile e dissacratore nei confronti del poeta e 
la frase che è stata messa in evidenza al verso 1475 potrebbe non nascondere nient’altro 
che un nuovo modo per offendere i prodotti della sua arte, insinuando che il pubblico 
stesso ha decretato la vittoria di Eschilo preferendo le sue tragedie a quelle di Euripide, 
che sono, quindi, %ί 5’ #ἰ()$ό+. Le parole di Dioniso, inoltre, giungono in risposta 
proprio ad un attacco di Euripide, che definisce un #ἴ()>(%/+  ἔ$,/+ la scelta operata 
dal dio tra lui ed Eschilo.
Sembra essere di questo avviso Rogers, che nel suo commento cita un passo di Ateneo38 
che sembra confermare l’ipotesi dell’attacco diretto ad Euripide39. Rogers, inoltre, 
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35 DÜBNER, Scholia, Ran. 1475.1: %ί 5' #ἰ()$ὸ+ ἢ+ "ὴ: b#$ὰ %ὰ ἐj wἰό./4 qὐ$>3ί5/4 %ί 5' #ἰ()$ὸ+, ἢ+ "ὴ %/ῖ(> 
)$L"έ+/>? 5/Oῇ;
36 TrGF, 19.
37 Sulla natura degli attacchi ad Euripide da parte di Aristofane esistono due posizioni opposte: la prima, che 
ci sembra la più corretta, riconosce in essi un artificio drammatico privo di contatto con la realtà, mentre la 
seconda ritiene che l’ostilità nei confronti del tragediografo abbia toni così accesi, da dover essere del tutto 
concreta e reale. Sull’argomento si rimanda a PRATO, Euripide.
38  Ath., xiii, 45: {#ί5# .έ,/4(> %ὴ+ |/$>+<ί#+ 3/%ὲ/qὐ$>3ί52+ ἰ5/ῦ(#+ ἐ+ Oή3ῳ %>+ὶ/3>+#Oί5# O#ὶ 
,$#;-ῖ/+ ἐj2$%2"έ+/+/ἔ)/+%'· ‘ἀ3όO$>+#>, ;2(ί+, ὦ 3/>2%ά "/>,/%ί f/4.ό"-+/? ἔ,$#^#? ἐ+ 
%$#,ῳ5ίᾳ/’ἔ$$', #ἰ()$/3/>έ (Eur. Med. 1346)‘;’ O#%#3.#,-ὶ? 5' qὐ$>3ί52?/%ὴ+ %ό."#+ #ὐ%ῆ? ‘(ὺ ,ά$, ἔ;2, 
%ί? -ἶ, ,ύ+#>;/</ὐO> #ἰ()$/3/>ό?;’ ἣ 5ὲ ,-.ά(#(' ἀ3-O$ί<2/’%ί 5' #ἰ()$ό+, -ἰ "ὴ %/ῖ(> )$L"έ+/>? 5/O-ῖ;’
39 ROGERS, Frogs p. 224 ad locum: «Athenaeus (xiii. chap. 45) quotes some lines of Machon, in which Corinthian 
Lais, like Dionysus here, make use of this line to barb a cutting repartee against Euripides himself»
ricorda un passo del De Audiendis Poetis (§ 12) di Plutarco nel quale si dice che durante 
la rappresentazione delle Rane, dopo aver udito la frase del verso 1475, il pubblico 
abbia sollevato un tumulto e  che una voce, identificata con quella di Antistene, abbia 
detto: «#ἰ()$ὸ+, Oἂ+ 5/Oῇ Oἂ+ "ὴ 5/Oῇ».
Il contesto della battuta e il fatto che venga chiamato in causa il pubblico, però, 
suggeriscono la possibilità che dietro all’attacco ad Euripide si nascondano altre 
motivazioni. In primo luogo, infatti, si può pensare che Aristofane abbia citato il verso 
di una tragedia di Euripide per dimostrare al tragediografo che lui stesso ha espresso 
in passato un concetto, che va a contraddire la sua attuale esclamazione di sdegno. È 
possibile, inoltre, che Aristofane stia cercando approvazione per il suo lavoro e che 
faccia qui riferimento alle sue commedie, che non possono essere tacciate di avere 
contenuti turpi poiché il pubblico le ha approvate ed apprezzate già in passato40.
È anche verosimile che Aristofane si aspettasse una qualche reazione positiva da parte 
del pubblico alla proclamazione di Eschilo come vincitore dell’agone. Se così fosse, è 
altrettanto possibile che pronunciando il verso 1475 l’attore nel ruolo di Dioniso facesse 
riferimento alla suddetta reazione indicando il pubblico nel rivolgersi al secondo 
attore. Quest’ultima ipotesi, sebbene sia coerente con le parole del testo, presuppone 
un’improvvisazione ed un’adattabilità del canovaccio al momento della 
rappresentazione della commedia di cui purtroppo non conosciamo l’entità e 
l’importanza41. Si può supporre che l’autore abbia suggerito all’attore di pronunciare 
una battuta simile, nel caso in cui il colpo di scena generato dalla scelta di Dioniso 
avesse provocato la reazione sperata. Quest’ultima ipotesi, però, andrebbe a 
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40 Sulla questione della 3#$#%$#,L5ί# e dell’allusione si rimanda a BONANNO, Allusione e ai lavori citati 
dalla studiosa nel saggio in questione.
41 Vedi CANTARELLA, Scritti, VI p. 135 sgg. Per quanto riguarda la tragedia, Cantarella ipotizza l’esistenza di 
due tipologie di testi: quella dei testi scenici, modificata ed utilizzata dagli attori durante le rappresentazioni, e 
quella letteraria, da utilizzare nella scuola o per la lettura. La differenziazione, spiega Cantarella, deve essere 
cominciata con la fioritura artistica di Eschilo; prima di lui, infatti, «è noto che l’attore era una medesima 
persona con l’autore [...] in quanto il personaggio drammatico, di fronte al coro, era uno solo». Con 
l’introduzione da parte di Eschilo del deuteragonista le due attività cominciano a separarsi definitivamente, 
ma finché l’autore rimane in vita non sono ammesse modificazioni. Sul finire del V secolo, dopo la morte dei 
tre grandi tragici, il ruolo dell’attore comincia ad assumere un’importanza sempre maggiore, tanto da 
comparire nelle didascalie accanto al nome dell’autore e, di tanto in tanto, addirittura prima, specialmente in 
un periodo di decadenza della qualità degli autori. In ogni caso, rispetto al testo di Aristofane, sembra 
evidente la mano dell’autore nei versi in analisi, che presentano, infatti, la parodia di una tragedia anziché una 
semplice battuta.
contrastare con l’aneddoto riportato da Plutarco di cui abbiamo già parlato, salvo 
supporre che Antistene fosse uno dei pochi spettatori a non essere d’accordo con la 
decisione di Dioniso.
Aristofane con queste parole conferisce al gusto del pubblico la facoltà di stabilire la 
natura e la qualità delle rappresentazioni a cui assiste; gli spettatori non sono più 
solamente i beneficiari dello spettacolo, ma ne diventano i giudici più severi ed 
autorevoli. Il pubblico diventa sovrano nella decisione della qualità di ciò che sta 
vedendo e il suo giudizio artistico si presenta come totalmente soggettivo42. La 
categoria del turpe, inoltre, viene considerata determinante nella valutazione di una 
rappresentazione e, dunque, si può parlare di #ἰ()$ό? come di un termine che in 
determinati contesti assume una rilevanza tecnica. In base alle parole di Dioniso in 
risposta all’esclamazione di Euripide del verso 1474, si può ipotizzare che il 
tragediografo non si limiti a indicare la scelta di Dioniso come un #ἴ()>(%/+ ἔ$,/+, ma 
che la sua frase rappresenti un commento alla scelta drammatica operata da Aristofane. 
Il verso 1475, dunque,  non solo si rivela interessante di per sé, ma sembra anche 
caricare la battuta precedentemente pronunciata da Euripide di un significato 
secondario e metatateatrale43.
L’operazione non desta particolare stupore, vista l’alta concentrazione di spunti tecnici 
che è possibile evidenziare nelle Rane. Proprio la natura dell’intero agone, così 
inquadrato e specifico nei giudizi critici e nelle esegesi che vi sono contenute, 
suggerisce di valutare attentamente interventi simili, nel tentativo di capire le 
intenzioni di Aristofane e il contesto in cui esse si inserivano.
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42 Si deve distinguere tra il giudizio che Aristotele attribuisce al pubblico e quello che sussiste in conseguenza 
dei canoni stabiliti dalla Poetica. Nel VI capitolo della Poetica (1450b17) Aristotele definisce l’ὄ^>? (lo 
spettacolo) come elemento ^4O#,/,>Oό? ma ἀ%-)+ό%#%/?, alludendo ad una indiscussa influenza della messa 
in scena sul giudizio del pubblico, che esula, però, dalla reale qualità tecnica dell’opera, tanto più che la messa 
in scena è totalmente affidata agli (O-4/3/>/ί ed estranea ai compiti del poeta. È possibile dunque che anche 
Aristotele prenda in considerazione la possibilità che il pubblico abbia un qualche ruolo nella valutazione 
delle opere dei drammaturghi, ma che esso sia totalmente basato sull’espressione di una 5όj# errata poiché 
oltre alla costruzione del "ῦ</? prende in considerazione anche la realizzazione scenica, che di fatto, però, 
esula dall’arte.
43 Cfr GIULIANO, Platone, 125. In relazione al tipo di tragedia educativa che Platone poteva accettare nella sua 
3ό.>?, Giuliano cita un passo delle Rane in cui il personaggio di Eschilo ricorda i suoi Persiani e li giudica con 
un simile criterio estetico (1027): O/("ή(#? ἔ$,/+ ἄ$>(%/+.
2. L’!ἰ#$%ό' nella commedia di Aristofane
Il termine #ἰ()$ό? nelle altre commedie di Aristofane non sembra essere così 
interessante come ci è apparso nelle Rane. Affinché, però, il quadro risulti più completo 
in seguito all’analisi di alcuni passi della letteratura successiva sarà comunque 
opportuno condurre un breve excursus sull’utilizzo del termine da parte del 
commediografo ateniese.
Nei Cavalieri si nota al verso 1321 un valore estetico–morale di #ἰ()$ό?: il Salsicciaio 
dopo aver avuto la meglio su Paflagone nella gara per essere il nuovo aiutante di 
Demos, dice di aver riportato alla bellezza il vecchio ἐj #ἰ()$/ῦ, alludendo ad un 
miglioramento sia dal punto di vista dell’aspetto fisico sia da quello del carattere.
Nelle Nuvole, ai versi 1020–1021, il discorso migliore si difende dal discorso peggiore 
dicendo che se Strepsiade darà ascolto al peggiore lui gli farà %ὸ "ὲ+ #ἰ()$ὸ+  ἅ3#+ 
O#.ὸ+  ἡ,-ῖ(<#>, %ὸ O#.ὸ+ 5’ #ἰ()$ό+, con un esplicito riferimento al tipico cliché del 
sofista. Al verso 1374, invece, l’aggettivo sostantivato indica, insieme con O#Oό?, la 
serie di offese che Strepsiade dice di aver rivolto a suo figlio, che lo aveva attaccato 
ingiustamente. In questo caso, quindi, #ἰ()$ό? come attributo di ἔ3/? indica un 
linguaggio offensivo e volgare, che a partire da Senofonte e Aristotele prenderà il nome 
di #ἰ()$/./,ί#44.
Nella Pace l’aggettivo assume un valore tutto etico nelle parole che Hermes rivolge al 
popolo greco, accusato di un comportamento disdicevole (#ἰ()$ό? appunto) con il solo 
scopo di ottenere un #ἰ()$/O-$5ή?, che aveva favorito ed alimentato la guerra.
Negli Uccelli ai versi 755 e seguenti il corifeo, rivolto agli spettatori, li invita ad andare 
a vivere con gli uccelli poiché tra loro è lecito tutto ciò che sulla terra è punito dalla 
legge:
qἰ "-%’ ὀ$+ί<L+ %>? ὑ"ῶ+, ὦ <-#%#ί, f/ῦ.-%#> U U 755
5>#3.έO->+ dῶ+ ἡ5έL? %ὸ ./>3ό+, ὡ? ἡ"ᾶ? ἴ%L.
Ὅ(# ,ὰ$ ἐ+<ά5’ ἐ(%ὶ+ #ἰ()$ὰ %ῷ +ό"ῳ O$#%/ύ"-+#,
%#ῦ%# 3ά+%’ ἐ(%ὶ+ 3#$’ ἡ"ῖ+ %/ῖ(>+ ὄ$+>(>+ O#.ά.
qἰ ,ὰ$ ἐ+<ά5’ ἐ(%ὶ+ #ἰ()$ὸ+ %ὸ+ 3#%έ$# %ύ3%->+ +ό"ῳ,
%/ῦ%’ -ἰO-ῖ O#.ὸ+ 3#$’ ἡ"ῖ+ ἐ(%>+. U U U U 760
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44 Si veda più avanti §V.
Le parole del coro esprimono un giudizio simile per natura a quello che abbiamo letto 
nelle Rane e che vedremo presente anche nell’Ippolito di Euripide45: il valore di 
determinati comportamenti non è affatto assoluto, ma dipende dal particolare giudizio 
di chi si rapporta ad essi. Azioni che in un contesto possono essere percepite come 
#ἰ()$ά, in altre circostanze è possibile che siano considerate lecite e convenienti. Tale 
considerazione riprende il concetto espresso nelle Rane, secondo il quale è il pubblico, 
in base al suo gusto, a decidere che cosa sia #ἰ()$ό? in una rappresentazione teatrale 
(Ran.1475).
Un’occorrenza piuttosto interessante si trova nelle Tesmoforiazuse, al verso 168. Agatone 
entra in scena vestito da donna nel ruolo di corifea e va sostenendo che l’opera del 
poeta è uguale alla sua natura, di conseguenza se un poeta è brutto produce brutte 
composizioni (167–170):
w.U ὅ"/># ,ὰ$ 3/>-ῖ+ ἀ+ά,O2 %ῇ ;ύ(->.
|.U %#ῦ%’ ἄ$’ ὁ >./O.έ2? #ἰ()$ὸ? ὢ+ #ἰ()$ῶ? 3/>-ῖ
U ὁ 5ὲ -+/O.έ2? ὢ+ O#Oὸ? O#Oῶ? 3/>-ῖ,
U ὁ 5’ #ὖ έ/,+>? ^4O$ὸ? ὢ+ ^4O$ῶ? 3/>-ῖ.
In questo caso l’aggettivo #ἰ()$ό? è utilizzato, come nelle Rane, per giudicare la qualità 
di un’opera poetica, sebbene manchi il riferimento al gusto del pubblico. Il verso delle 
Tesmoforiazuse si avvicina molto ad un passo del Fedro di Platone (258d1) in cui viene 
affermato che non è #ἰ()$ό+  scrivere discorsi, ma scriverli non bene, ovvero #ἰ()$ῶ? 
O#ὶ O#Oῶ?. Anche in Platone, dunque, come si vedrà meglio in seguito, si può 
riscontrare l’uso dell’aggettivo #ἰ()$ό? come giudizio su un’opera letteraria. Il passo 
della commedia di Aristofane, inoltre rappresenta un importante antecedente del III 
libro della Repubblica di Platone (392c–398b) in cui la teoria della "ί"2(>? si avvicina 
molto a quella suggerita qui dal commediografo46.
In Aristofane, dunque, il termine #ἰ()$ό? assume svariate sfumature di significato, 
passando dalla valenza morale a quella estetica e testimoniando come tale concetto 
avesse, nella cultura greca, numerose possibilità di utilizzo in contesti anche molto 
diversi tra loro. In ogni caso il termine non sembra avere una sfumatura positiva e 
rivela sempre un giudizio negativo da parte di chi lo usa. Si rivela, inoltre, una decisiva 
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45 Eur. Ip. 411–412.
46 Su questo si veda TULLI, J.+*ῖ*), 535 n.7
soggettività di giudizio nel decretare che cosa sia o meno #ἰ()$ό?.
Per la presente indagine avrà particolare rilievo il confronto tra l’assoluta soggettività 
del giudizio poetico, che a nostro avviso è presente nelle Rane, e l’utilizzo di tale 
termine da parte di Aristotele in ambito poetico.
II
1. (ἰ#$%ό' nel teatro greco: i tragici del V secolo.
Nei drammi messi in scena dai tre grandi tragici del V secolo il concetto dell’#ἰ()$ό? si 
presenta da un lato come elemento fondante delle azioni che portano alla rovina dei 
protagonisti, dall’altro come giudizio da parte dei personaggi più assennati sui 
comportamenti da evitare e rifuggire per non incorrere nell’errore.
Tra le numerose tragedie di Euripide in cui il concetto dell’#ἰ()$ό+  ricopre una certa 
importanza soprattutto a livello etico, nell’Ippolito (verso 411) troviamo l’espressione di 
un pensiero che può essere messo in relazione con il verso 1475 delle Rane: Fedra ha 
appena confessato alla nutrice il suo amore per Ippolito e, dopo un breve intervento 
del coro, si apre la lunga ῥῆ(>? della donna incentrata sulla fenomenologia delle azioni 
malvagie e turpi. Il personaggio inizia il suo discorso con l’affermazione del dato di 
fatto secondo il quale gli uomini conoscono e sanno che cosa sia il bene, ma non si 
impegnano a praticarlo, alcuni, dice la sposa di Teseo, per pigrizia, altri anteponendo al 
bene un qualche altro piacere (381–383). I piaceri, dunque, producono azioni malvagie 
se sono anteposti ai beni. In particolare la condotta delle donne si è aggravata da 
quando si è verificato l’adulterio di Elena; da quel momento, dice Fedra, ὅ%#+  ,ὰ$ 
#ἰ()$ὰ %/ῖ(>+ ἐ(<./ῖ(>+ 5/Oῇ, / ἦ Oά$%# 5όj-> %/ῖ? O#O/ῖ? ,’ -ἶ+#> O#.ά (411–412).
Nei versi appena citati appare piuttosto chiara da una parte l’espressione della 
volontarietà del male, dall’altra una soggettività nel giudizio delle azioni umane, 
almeno da parte dei cosiddetti /ἱ O#O/ί. Il popolo, infatti, suggerisce Fedra, giudica le 
azioni dei nobili (di stirpe e d’animo, a loro avviso) come modelli di correttezza: ai loro 
occhi apparirà O#.ό? anche ciò che di per sé sarebbe #ἰ()$ό?, cosicché gli 
atteggiamenti turpi dei nobili si diffonderanno tra tutti i cittadini.
La frase pronunciata da Dioniso al verso 1475 delle Rane, parodia di un verso di 
un’altra tragedia di Euripide, l’Eolo, sembra riproporre un ragionamento vicino a 
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quello che abbiamo rintracciato nell’Ippolito incoronato: il pubblico, in base al suo gusto 
personale, decide autonomamente che cosa sia o meno #ἰ()$ό?, senza rifarsi ad una 
sorta di morale comune che indichi che cosa siano il bene e il male in assoluto. 
Aristofane colpisce il personaggio di Euripide con il suo stesso pensiero, come se 
intendesse dire che il tragediografo non può lamentarsi della scelta che ha operato 
Dioniso, poiché lui stesso aveva più volte sostenuto che è il singolo individuo, secondo 
criteri personali, a stabilire ciò che per lui è turpe o meno e che alcune azioni possono 
risultare #ἰ()$ά o meno a seconda di chi le giudica.
Anche nell’Etica Nicomachea Aristotele teorizza il concetto di volontarietà del vizio47 e, 
come nelle tragedie di Euripide i protagonisti di alcune vicende scelgono 
volontariamente di compiere azioni turpi senza essere guidati dall’ignoranza, così 
Aristotele indica che colui che compie %ὰ #ἰ()$ά ne è perfettamente consapevole, 
poiché l’uomo ha piena facoltà di scegliere che cosa fare o non fare48. La conoscenza del 
bene in Euripide sembra essere riservata agli ἐ(<./ί, che spesso, però, pur 
riconoscendo le azioni #ἰ()$ά scelgono di compierle ugualmente. I O#O/ἰ, al contrario, 
sono guidati da un 5όj# errata che li porta verso il male inconsapevolmente49.
In più occasioni, sia negli scritti etici sia altrove, Aristotele afferma che le azioni turpi 
sono prerogativa dei cosiddetti ;#ῦ./>, mentre gli (3/45#ῖ/> compiono, di norma, 
buone azioni. Ciò non toglie che anche gli uomini dotati di una certa virtù in qualche 
occasione agiscano in modo turpe50. Allo stesso modo nell’Ippolito, come abbiamo visto, 
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47 Arist. Eth. Nic. 1113b6–11
48 Cfr in generale in libro III dell’Etica Nicomachea, che si sofferma a lungo sulla questione della volontarietà 
del bene e del male, della virtù e del vizio, in contrapposizione con l’involontarietà degli stati abituali 
(1109b30–1119b18).
49 Cfr anche Plato, Teet. 186a8. Il problema della volontarietà del male qui sollevato rappresenta una delle 
nozioni più largamente dibattute nell’ambito della filosofia socratica. Il cosiddetto paradosso socratico 
secondo il quale /ὐ5-ῖ? ἑOὼ+ ἁ"#$%ά+-> (cfr Plato, Ap. 26a1–sgg.; Prot. 345d9–e4; Gorg. 488a2–4 e 509e2–7) 
sembra essere confermato dalla distinzione di Euripide, con l’appellativo O#O/ί che andrebbe ad indicare tutti 
gli uomini non ἐ(<./ί, ovvero con una sfumatura sociale più che etica. I O#O/ί, infatti, agisco male in base ad 
una conoscenza sbagliata della realtà e non per loro volontà. Il paradosso, invece, non combacia con 
l’indicazione del comportamento degli ἐ(<./ί, che conoscendo la differenza tra bene e male spesso decidono 
di optare per il male. Aristotele, invece, confuta esplicitamente il paradosso in due passi dell’Etica Nicomachea 
(1144b17–18 e 1145b26–27).
50  Si veda, per esempio, il XIII capitolo della Poetica (1452b28–53a39), dove Aristotele afferma che il 
protagonista della tragedia deve essere un uomo rispettabile ma che non si distingua troppo per virtù poiché 
le azioni del dramma dovranno prendere il via da un suo grave errore.
Euripide lascia dire a Fedra che molte delle cattive azioni che vengono perpetrate dalla 
gente comune (/ἱ O#O/ί) derivano dal fatto che esse sono già state messe in atto dai 
nobili (/ἱ ἐ(<./ί), che, a quanto pare, pur essendo consapevoli di costituire un esempio 
di comportamento per il popolo, si lasciano ugualmente tentare dal vizio51.
8II
1. (ἰ#$%ό) nel pensiero filosofico: Platone.
È senza dubbio nella riflessione filosofica che il concetto di turpe desta maggiore 
interesse. Per questo motivo è necessario esaminare il ruolo del termine #ἰ()$ό+ 
nell’opera di Platone, snodo cruciale tra il pensiero del V secolo e quello del IV. Dal 
momento che il Filebo, almeno nell’ottica di Jaeger, rappresenta l’origine di tutta 
l’evoluzione dell’etica di Aristotele – punto di arrivo della presente analisi – esso 
diventerà inevitabilmente Il nostro punto di partenza52. 
L’opera apparterrebbe agli scritti della vecchiaia, da collocarsi in un’epoca successiva al 
terzo ed ultimo viaggio in Sicilia di Platone (post 360), quando Aristotele era già suo 
scolaro. Il dialogo tra Socrate, Filebo e Protarco ha come oggetto di discussione il bene 
e le diverse realtà che ne determinano l’esistenza.
Nella sezione dell’opera in cui il dialogo verte sul concetto di piacere e su come questo 
sia in una qualche relazione con il bene, a partire da 47d9 Socrate approfondisce una 
tipologia particolare di piacere, ovvero la "ίj>? .43ῆ? %- O#ὶ ἡ5/+ῆ?, che trova la sua 
massima espressione nelle emozioni suscitate dalle rappresentazioni teatrali come 
tragedia e commedia. Il filosofo parte dall’analisi di tre condizioni particolari 
dell’anima (invidia, ignoranza e stoltezza) per ottenere una definizione del comico.
Socrate e Protarco approfondiscono l’argomento dell’ignoranza53  e giungono alla 
seguente conclusione (49c2–5):
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51 Cfr CURZER, Good e GOTTLIEB, Aristotle.
52 JAEGER, Aristotele 320.
53 Cfr LANZA, Simmetria 78: «Platone insiste sull’opposizione forte–debole (ἀ(<-+ή? vs ἰ()4$ό?, ἀ5ύ+#%/? vs 
5ύ+#%/?) e mette in evidenza l’atto della derisione come necessità del ,-./ῖ/+. Perciò il suo ,-./ῖ/+ è il 
ridicolo. Aristotele invece tende a cancellare l’atto derisorio come condizione del riso; ad esso sostituisce la 
rappresentazione di una vicenda. Il ,-./ῖ/+ si spoglia così della connotazione di violenza dello scherno; al 
ridicolo tende a sostituirsi il comico».
ἄ,+/># ,ὰ$ ἡ "ὲ+ %ῶ+ ἰ()4$ῶ+  ἐ)<$ά %- O#ὶ #ἰ()$ά – 
f.#f-$ὰ ,ὰ$ O#ὶ %/ῖ? 3έ.#? #ὐ%ή %- O#ὶ ὅ(#> -ἰOό+-? 
#ὐ%ῆ? -ἰ(>+  – ἡ 5’ ἀ(<-+ὴ? ἡ"ῖ+ %ὴ+  %ῶ+ ,-./ίL+ -ἴ.2)- 
%άj>+ %- O#ὶ ;ύ(>+.
Mentre l’ignoranza dei deboli possiede le caratteristiche tipiche del comico, quella dei 
forti risulta  odiosa (ἐ)<$ά) e turpe (#ἰ()$ά). Nel passo, il legame con l’ambito poetico 
già ipotizzato è ulteriormente suggerito dal fatto che le due categorie di persone, /ἱ 
ἰ()4$/ί e /ἱ ἀ(<-+-ῖ?, sembrano corrispondere alla distinzione in due categorie dei 
personaggi di tragedia e commedia fatta da Aristotele nella Poetica: (3/45#ί/> da una 
parte e ;#ῦ./> dall’altra54. Nel passo della Poetica che contiene la definizione della 
commedia (1449a32–36), infatti, Aristotele precisa esplicitamente che la commedia è 
"ί"2(>? ;#4./%έ$L+  e che tale imitazione non avviene secondo una totale O#Oί# (o 
#ί()$ό?) ma sul piano del comico (,-./ῖ/+)55. Mentre però, come vedremo, in 
Aristotele il ,-./ῖ/+  è esplicitamente definito come una parte dell’#ἰ()$ό+, Platone 
sembra, invece, contrapporre i due concetti definendo turpi le azioni opposte a quelle 
considerate comiche. Con una più attenta analisi del passo, però, si può comprendere 
che Platone non intende affatto affermare che l’ignoranza dei deboli non sia turpe; egli 
si limita ad indicare tale condizione come corrispondente alla forma e alla natura delle 
azioni comiche. Ciò significa che l’ἄ,+/># è turpe di per sé, ma che in determinati casi 
tale turpitudine è meno grave, tanto da risultare comica.  Inoltre, come nella Poetica, le 
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54 Cfr TULLI, J.+*ῖ*), 535–36 dove si ricordano alcuni personaggi della commedia di Aristofane, che con la 
loro ἄ,+/># provocano ,-./ῖ/+ e che, in un certo senso, possono essere considerati ἀ(<-+έ?. Cfr anche il 
contributo di BRISSON (Phthónos, 225) sullo ;<ό+/? in Platone. Riguardo al passo del Filebo egli sottolinea che 
«Si elle est le fait d’un être faible, la jalousie est ridicule; voilà le type de jalousie qu’exploit la comédie (Philèbe 
49d–e). Si, en revanche, elle est le d’un être fort, elle est odieuse; c’est alors le moteur de la tragédie (50a–b)».
55 Si può affermare, dunque, che anche in Platone il ,-./ῖ/+ risulta associato ai comportamenti degli esseri 
umani più vili. Se accettiamo, poi, la datazione bassa del Filebo e quella alta della Poetica, si può ipotizzare che 
Aristotele, per la teoria del ,-./ῖ/+, abbia attinto ad una dottrina elaborata già da Platone.
Fautore di tale posizione era già il Poste, ripreso pochi anni dopo da BURY (Philebus, 112), che nella nota al 
testo traduce il nesso %άj>+ %- O#ὶ ;ύ(>+ «in fiction and in reality» e lo collega al successivo #ὐ%ή %- O#ὶ ὅ(#> 
-ἰOό+-? #ὐ%ῆ? -ἰ(>+, che indicherebbe da una parte le azioni della vita comune, dall’altra quelle compiute su 
una (O2+ή. Bury, infine, cita come parallelo direttamente dipendente dal Filebo il capitolo V della Poetica di 
Aristotele. TAYLOR (Philebus, 169), invece, commenta: «i.e. the representation of it on the stage (Apelt). They 
form the theme not of comedy, but o a rather dreadful tragedy», mantenendo comunque l’ipotesi di un 
riferimento alle rappresentazioni teatrali
azioni che muovono il riso corrispondono ad errori o misfatti e proprio per questo non 
possono che appartenere alla categoria del turpe, sebbene la loro minore gravità 
permetta di classificarle come divertenti.
L’aggettivo #ἰ()$ό?, dunque, assume in questo passo del Filebo una connotazione 
etica: mentre, infatti, l’ignoranza del debole è tale da muovere il riso, quella del forte 
può essere solo moralmente condannata e ricevere biasimo. Sebbene però muti l’agente 
(ma non il difetto) anche l’ignoranza dei deboli è da considerarsi turpe proprio in 
quanto ignoranza.
Altrettanto significativo è un passo della Repubblica che anche Janko, nel suo commento 
alla Poetica, aveva associato al Filebo56 e che mette in relazione ,-./ῖ/? e O#Oό? (452d3–
e2):
Ἀ..' ἐ3->5ὴ /ἶ"#> )$L"έ+/>? ἄ"->+/+  %ὸ ἀ3/5ύ-(<#> 
%/ῦ (4,O#.ύ3%->+ 3ά+%# %ὰ %/>#ῦ%# ἐ;ά+2, O#ὶ %ὸ ἐ+ 
%/ῖ? ὀ;<#."/ῖ? 5ὴ ,-./ῖ/+  ἐj-$$ύ2 ὑ3ὸ %/ῦ ἐ+  %/ῖ? 
.ό,/>? "2+4<έ+%/? ἀ$ί(%/4· O#ὶ %/ῦ%/ ἐ+-5-ίj#%/, ὅ%> 
"ά%#>/? ὃ? ,-./ῖ/+ ἄ../ %> ἡ,-ῖ%#> ἢ %ὸ O#Oό+, O#ὶ ὁ 
,-.L%/3/>-ῖ+ ἐ3>)->$ῶ+  3$ὸ? ἄ..2+ %>+ὰ ὄ^>+ 
ἀ3/f.έ3L+ ὡ? ,-./ί/4 ἢ %ὴ+ %/ῦ ἄ;$/+ό? (452e) %- O#ὶ 
O#O/ῦ, O#ὶ O#./ῦ #ὖ (3/45άd-> 3$ὸ? ἄ../+  %>+ὰ 
(O/3ὸ+ (%2(ά"-+/? ἢ %ὸ+ %/ῦ ἀ,#</ῦ.
Non si deve ritenere comico, afferma Platone, niente che non sia O#Oό?, poiché tutto 
ciò che invece risulta utile e buono non può essere deriso. Come in altre sezioni della 
Repubblica, anche in questo passo appare evidente il riferimento ai meccanismi che 
regolano il comico nelle espressioni artistiche. In questo caso Platone sottolinea la 
necessità di non utilizzare argomenti o situazioni utili e benefiche per i cittadini (come 
l’accesso alle palestre per le donne -451d1–sgg-) come oggetto di scherzi o 
rappresentazioni comiche. Il comico dovrà, invece, limitarsi a rappresentare qualcosa 
di O#Oό? o di #ἰ()$ό?. Oltre al Filebo, dunque, per quanto riguarda il concetto di 
,-./ῖ/+  in connessione all’#ἰ()$ό?/O#Oό?, la Poetica di Aristotele (in particolare 
1449a32–36) ha un importante antecedente nella Repubblica, che, come noto, è legata 
profondamente allo scritto dello Stagirita per la questione del giudizio di Platone sulla 
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56 Cfr JANKO, Poetics, 6.
poesia e le manifestazioni artistiche in generale57. 
Anche altrove nei suoi scritti Platone mette in relazione O#Oό? ed #ἰ()$ό?, che in 
numerosi casi formano una coppia inscindibile. Nel Cratilo, per esempio, precedente al 
Filebo di circa vent’anni, la definizione della parola #ἰ()$ό+ come ἀ->()/$/ῦ+, ovvero 
ciò che è sempre di intralcio (416a9–b5), segue immediatamente quella del O#Oό+.
Dell’Apologia di Socrate, invece, deve essere ricordato il passo 29b7 sgg.: qui Socrate 
afferma che fare ingiustizia (ἀ5>O-ί+) e non ubbidire (ἀ3-><-ῖ+) a chi è migliore è una 
cosa malvagia e turpe (ὅ%> O#Oὸ+ O#ὶ #ἰ()$ό+ ἐ(%>+ /ἶ5#)58. 
Nel Fedro, poi, (come abbiamo già potuto constatare precedentemente a proposito del 
parallelo con il verso delle Tesmoforiazuse) l’avverbio #ἰ()$ῶ?, in coppia con O#Oῶ?, 
viene utilizzato per esprimere un giudizio qualitativo sui discorsi retorici, che non sono 
#ἰ()$/ί in sé ma solo se scritti male59.
Infine, nel Menesseno Socrate afferma che qualsiasi cosa venga fatta senza coraggio 
risulta essere #ἰ()$ὸ+ O#ὶ O#Oό+ (246e2) e nelle Leggi viene stabilita l’associazione di 
5-.ί#, O#Oί# ed #ἰ()$ό+ (900e4).
Nel Simposio oltre al valore morale ed etico esplicato dalla locuzione predicativa 
#ί()$ό+ ἐ(%>+, più volte utilizzata nel dialogo per esprimere giudizi su diverse 
tipologie di azioni, l’aggettivo #ἰ()$ό? compare nella favola di Diotima come qualità 
estetica caratterizzante Eros.
Sempre in rapporto ad una valutazione estetica oltre che etica, nel Teeteto Socrate 
spinge il giovane scolaro di Teodoro di Cirene a dichiarare di non aver mai tentato di 
convincersi che il bello (O#.ό+) fosse brutto (#ἰ()$ό+) e l’ingiusto giusto (190b3), dopo 
avergli chiesto di collocare alcuni concetti tra cui O#.ὸ+ O#ὶ #ἰ()$ὸ+ O#ὶ ἀ,#<ὸ+  O#ὶ 
O#Oό+  (186a8) ed aver spiegato in che cosa consistesse la falsa opinione (189c6: ὅ%#+ 
,ά$ %>? ἀ+%ὶ O#./ῦ #ἰ()$ό+ ἤ ἀ+%ὶ #ἰ()$/ῦ O#.ὸ+ 5/jάdῃ, %ό%- ὡ? ἀ.2<ῶ? 5/jάd-> 
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57 Si ricordino in particolare il libri III e X, oltre all’importante spunto che si trova alla pagina 607d, in cui 
Platone sembra dare l’incarico ad uno dei suoi discepoli di scrivere un’opera di poetica: R/ῖ"-+ 5έ ,έ 3/4 ἂ+ 
O#ὶ %/ῖ? 3$/(%ά%#>? #ὐ%ῆ?, ὅ(/> "ὴ 3/>2%>O/ί, ;>./3/>2%#ὶ 5έ, ἄ+-4 "έ%$/4 .ό,/+ ὑ3ὲ$ #ὐ%ῆ? -ἰ3-ῖ+, ὡ? 
/ὐ "ό+/+ ἡ5-ῖ# ἀ..ὰ O#ὶ ὠ;-.ί"2 3$ὸ? %ὰ? 3/.>%-ί#? O#ὶ %ὸ+ fί/+ %ὸ+ ἀ+<$ώ3>+ό+ ἐ(%>+· O#ὶ -ὐ"-+ῶ? 
ἀO/4(ό"-<#. O-$5#+/ῦ"-+ ,ά$ 3/4 ἐὰ+ "ὴ "ό+/+ ἡ5-ῖ# ;#+ῇ ἀ..ὰ O#ὶ ὠ;-.ί"2.
58  Nel suo commento MASARACCHIA (Apologia, ad locum) osserva che mentre l’aggettivo O#Oό+ 
rappresenterebbe il carattere assoluto del male, #ί()$ό+ indicherebbe il rapporto del male con l’opinione 
pubblica, ovvero, se abbiamo bene interpretato, l’applicazione di %ὸ O#Oό+ nella realtà.
59 Plato, Phaidr., 258d1.
^-45ῆ). Dello stesso tenore appare la domanda che nell’Eutidemo Socrate rivolge a 
Dionisodoro: /ὐ %ὸ O#.ὸ+ O#.ό+ ἐ(%>+ O#ὶ %ὸ #ί()$ὸ+ #ί()$ό+; (301b6).
I quattro termini ἀ,#<ό?, O#.ό?, O#Oό? ed #ἰ()$ό? sono quasi sempre associati e 
spaziano tra vari livelli della realtà, pur rimanendo inevitabilmente congiunti alla sfera 
etica e morale. Nel Protagora viene ribadito che il contrario di %ὸ O#.ό+ non può che 
essere %ὸ #ἰ()$ό+  (325d3–4), mentre nel Gorgia Socrate accusa i retori di essere 
ignoranti riguardo al bene e al male, al brutto e al bello (459d1). Più avanti nello stesso 
dialogo Socrate dimostra a Polo come sia inevitabile che, se il bello coincide con il 
piacere e con il bene, il brutto debba essere definito con i suoi opposti, ovvero il dolore 
(.ύ32) ed il male (O#Oό?) e che se fra due cose una è più brutta significa che supera 
l’altra o nel dolore o nel male (475a4–a8). Anche nella Repubblica si incontra più volte 
un’esplicita opposizione tra O#.ό? ed #ἰ()$ό? (475e9, 538e1, 574c7).
Nelle Leggi, infine, si parla esplicitamente di rappresentazione di #ἰ()$ὰ (ώ"#%# 
anche (ma non solo) in riferimento alla commedia (816d5–9):
   sὰ "ὲ+  /ὖ+  %ῶ+ O#.ῶ+ (L"ά%L+ O#ὶ ,-++#ίL+ 
^4)ῶ+ -ἰ? %ὰ? )/$-ί#?, /ἵ#? -ἴ$2%#> 5-ῖ+ #ὐ%ὰ? -ἶ+#>, 
5>#3-3έ$#+%#>, %ὰ 5ὲ %ῶ+ #ἰ()$ῶ+  (L"ά%L+ O#ὶ 
5>#+/2"ά%L+ O#ὶ %ῶ+  ἐ3ὶ %ὰ %/ῦ ,έ.L%/? OL"ῳ5ή"#%# 
%-%$#""έ+L+, O#%ὰ .έj>+ %- O#ὶ ᾠ5ὴ+ O#ὶ O#%ὰ 
ὄ$)2(>+  O#ὶ O#%ὰ %ὰ %/ύ%L+  3ά+%L+  ">"ή"#%# 
O-OL"ῳ52"έ+#, ἀ+ά,O2 "ὲ+ <-ά(#(<#> O#ὶ ,+L$ίd->+·
Dopo aver descritto le caratteristiche dei bei corpi e delle anime nobili in rapporto con 
le danze, l’Ateniese afferma che è giunto il momento di descrivere le caratteristiche dei 
corpi e dei pensieri turpi rivolte alla rappresentazioni comiche, poiché, come dirà 
subito dopo, non si può comprendere il serio senza conoscere il comico (816d9–e1). 
Ancora una volta #ἰ()$ό+ e ,-./ῖ/+ sono associati; in questo caso, inoltre, il fatto che 
l’attributo #ἰ()$ό?, come precedentemente anche O#.ό?, sia utilizzato sia per il corpo 
sia per l’anima conferma la duplice accezione estetica e morale che lo caratterizza.
Dal passo delle Leggi, dunque, si deduce che le rappresentazioni serie e di alto livello 
morale hanno per argomento bei corpi e anime nobili (cfr. tutto l’approfondimento 
precedente a partire da Leg. 815–sgg.), mentre %ὰ OL"ῳ5ή"#%# %/ῦ ,έ.L%/? hanno 
come caratteristica fondante quella di mettere in scena corpi e pensieri #ἰ()$ά. Si può 
affermare, perciò, che Platone individua quale soggetto principale dell’imitazione 
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comica (%ὰ ">"ή"#%# O-OL"ῳ52"έ+#) l’#ἰ()$ό+  in tutte le sue forme e 
rappresentazioni.
In conclusione, i dialoghi di Platone presentano un uso di #ἰ()$ό? che mette in 
evidenza le sue valenze etiche ed estetiche: esso , infatti, è spesso in contrasto con 
O#.ό? ed associato a O#Oό? nella sua contrapposizione ad ἀ,#<ὀ?. L’aggettivo, inoltre, 
risulta connesso in più occasioni con il ,-./ῖ/+, anticipando quanto sarà affermato da 
Aristotele nel paragrafo della Poetica dedicato al comico. Tale uso implica una 
connotazione tecnica del termine a livello poetico, in quanto attributo costante di 
determinati personaggi e azioni.
IV
1. Il turpe nella commedia: !ἰ#$%ό' e la Poetica.
La Poetica di Aristotele è senza dubbio lo scritto che offre maggiori informazioni in 
merito al concetto di turpe nel teatro. Dopo un’introduzione sulle caratteristiche 
generali della poesia e sull’origine dei vari generi letterari (1447a8–49a6), proprio 
quando comincia a definirsi l’ambito letterario di cui tratterà l’opera, Aristotele compie 
un piccola deviazione dalla tragedia per fornire alcune indicazioni generali sul comico 
(1449a32–36):
Ἡ 5ὲ OL"ῳ5ί# ἐ(%ὶ+ ὥ(3-$ -ἴ3/"-+ "ί"2(>? 
;#4./%έ$L+ "έ+, /ὐ "έ+%/> O#%ὰ 3ᾶ(#+  O#Oί#+, ἀ..ὰ 
%/ῦ #ἰ()$/ῦ ἐ(%> %ὸ ,-./ῖ/+  "ό$>/+. %ὸ ,ὰ$ ,-./ῖό+ 
ἐ(%>+  ἁ"ά$%2"ά %> O#ὶ #ἶ()/? ἀ+ώ54+/+ O#ὶ /ὐ 
;<#$%>Oό+, /ἷ/+  -ὐ<ὺ? %ὸ ,-./ῖ/+  3$ό(L3/+ #ἰ()$ό+ 
%> O#ὶ 5>-(%$#""έ+/+ ἄ+-4 ὀ5ύ+2?.
Il passo apre e chiude una brevissima parentesi che va a completare una serie di 
ulteriori accenni alla commedia già presenti nelle pagine precedenti dello scritto. Nella 
parte introduttiva della Poetica, infatti, Aristotele propone una visione d’insieme 
sull’arte poetica, che include brevi digressioni riguardo ad altri generi diversi da quello 
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tragico60.
In queste pagine del trattato si trovano notizie che riguardano per lo più le origini delle 
diverse forme del dramma e i loro eventuali antecedenti. Aristotele riferisce la pretesa 
dei Dori di avere il merito della nascita della commedia e della tragedia61; individua 
inoltre Omero come ispiratore delle due forme artistiche: il poeta dell’epopea infatti, 
oltre ad aver trattato, nell’Iliade e nell’Odissea, gli stessi temi nobili che sarebbero poi 
divenuti la materia principale del teatro tragico, avrebbe anche favorito la nascita della 
commedia e del comico con il suo Margite. Per quanto riguarda, invece, le fasi iniziali 
della commedia, a differenza di quelle della tragedia, Aristotele lamenta la mancanza 
di informazioni precise dovuta ad uno scarso interesse per questo tipo di teatro, che ha 
dovuto attendere molto tempo prima di essere apprezzato e perciò ricevere il coro 
dall’arconte62.
Quello che si legge all’inizio del capitolo V, dunque, non è l’unico riferimento alla 
commedia presente nel primo libro della Poetica, ma è sicuramente uno dei più 
significativi per come è formulato e per il suo contenuto63. La commedia, così si apre il 
capitolo, è un’imitazione di uomini ;#4.ό%-$/>, che compiono azioni caratterizzate da 
una certa O#Oί#, poiché il ,-./ῖ/+  è una parte dell’#ἰ()$ό+. I temi trattati dalla 
commedia, dal momento che la loro O#Oί# non è totale (/ὐ "έ+%/> O#%ὰ 3ᾶ(#+ 
O#Oί#+) non hanno effetti dolorosi sull’uomo ma provocano un divertimento simile a 
quello che può dare una maschera buffa (,-./ῖ/+ 3$ό(L3/+), che è qualcosa di brutto 
(#ἰ()$ό+ %>) ma non doloroso (ἄ+-4 ὀ5ύ+2?). 
Il passo riprende e sintetizza due distinte argomentazioni presentate nelle pagine 
precedenti del trattato: dapprima (1448a17) si indica come possibili oggetti 
dell’imitazione poetica personaggi (3/45#ῖ/> oppure ;#ῦ./> e precisa che la "ί"2(>? 
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60 Nei primi capitoli della Poetica si trovano accenni ricorrenti al mimo e al ditirambo oltre che alla commedia. 
Si ricorderà, inoltre, il confronto tra tragedia e storiografia in 1451a36 sgg. L’epos, invece, è protagonista di un 
confronto piuttosto serrato con il dramma di natura tragica, che si estende lungo tutta la trattazione e che 
culmina nell’ultimo paragrafo con la proclamazione della superiorità della tragedia sull’epopea.
61  Arist. Poet. 1448a30 sgg. Cfr anche HENDERSON, Muse, 24–25: lo studioso esclude che l’origine della 
commedia possa essere dorica per motivi linguistici e stilistici. È più propenso, invece, ad associare alla 
commedia attica il giambo di provenienza ionica.
62 Arist. Poet. 1449b1 sgg.
63 Cfr. GOLDEN, Comedy 285: «...in the first five chapters of the Poetics, which precede the definition of tragedy, 
both tragedy and comedy are treated with almost equal completeness.»
comica si concentra sui )-ί$/4?, mentre la tragedia si dedica solo all’imitazione di 
soggetti f-.%ί/4?; in secondo luogo (48b36) si individua come aspetto fondamentale 
della commedia la sua appartenenza al genere comico (%ὸ ,-./ῖ/+)64.
L’aggettivo #ἰ()$ό? compare per due volte in queste poche righe. Si noterà subito la 
sua associazione a O#Oί#, che richiama alla mente l’analoga coppia formata da O#.ό? 
Oἀ,#<ό?. Secondo la definizione del Liddell–Scott, #ἰ()$ό? sarebbe l’esatto contrario di 
O#.ό?, così  come O#Oί# costituisce il contrario di ἀ,#<ί#: i termini O#Oί# ed #ἰ()$ό?, 
come già in Platone, sono verosimilmente utilizzati anche in questa occasione come 
sinonimi e indicano un riferimento all’ambito etico. A questa accezione se ne lega una 
seconda, come in Platone, relativa all’ambito estetico: nell’esempio che segue la 
dichiarazione iniziale, infatti, l’aggettivo indica la caratteristica bruttezza di una 
maschera comica. L’evidente connotazione etica dell’affermazione iniziale impedisce di 
pensare che Aristotele relegasse alla bruttezza delle maschere la comicità della 
commedia. Una valutazione esclusivamente estetica di #ἰ()$ό? è in netto contrasto 
anche con l’aggettivo ;#ῦ./?, che non sembra avere sfumature di questo genere, ma si 
mantiene nell’ambito morale sia in riferimento ad oggetti o situazioni, sia in 
riferimento a persone65. È necessario, inoltre, tenere presente un concetto fondamentale 
che più volte ricorre nella Poetica: Aristotele ripete spesso che elemento centrale della 
tragedia è il "ῦ</? e che l’ὄ^>?, ovvero la rappresentazione, pur contenendo in sé tutte 
le componenti che costituiscono una tragedia, è l’elemento ἀ%-)+ό%#%/+, poiché si 
basa sulla bravura dei maestri di scena piuttosto che sulla %έ)+2 del poeta66.
L’aggettivo #ἰ()$ό?, dunque, non può limitarsi a connotare esteticamente i personaggi 
della commedia, ma deve indicare anche la qualità delle azioni da loro compiute. Nel 
commento di Lucas al passo in questione, come spiegazione di %/ῦ #ἰ()$/ῦ leggiamo: 
«like O#.ό? in both moral and aesthetic senses; it means ‘ugly’ at 61a13. O#Oό? too can 
have the aesthetic reference, but not, apparently, O#Oί#. Ugliness is as incompatible 
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64 Cfr VALGIMIGLI, Poetica, 64 n. 1 e Poet. 1448a1 sgg.
65 Il lemma ;#ῦ./? del LSJ riporta significati che variano a seconda del referente: si passa, infatti, dal cheap/
easy per gli oggetti al bad per le persone. Con riferimento per lo più al carattere umano si trova nella tragedia e 
in autori come Senofonte e soprattutto Platone, che, come Aristotele, lo usa in contrapposizione con l’attributo 
(3/45#ῖ/?.
66  A partire da 1449b32, Aristotele comincia ad approfondire l’analisi dell’esperienza tragica. I passi che 
contengono le nozioni accennate nel nostro discorso sono 1449b32 sgg.; 1450a13–16; 1450a38–39; 1450b16–18.
with conventional ἀ$-%ή as is baseness»67. Nel passo indicato da Lucas per il parallelo, 
infatti, trattando dei diversi dialetti greci, Aristotele propone due diversi modi per 
indicare l’aspetto di una persona (1461a12–14):
U U O#ὶ %ὸ+  Rό.L+#, “ὅ? ῥ' ἦ %/> -ἶ5/? "ὲ+  ἔ2+ 
O#Oό?”, /ὐ %ὸ (ῶ"# ἀ(ύ""-%$/+ ἀ..ὰ %ὸ 3$ό(L3/+ 
#ἰ()$ό+, %ὸ ,ὰ$ -ὐ->5ὲ? /ἱ |$ῆ%-? %ὸ -ὐ3$ό(L3/+ 
O#./ῦ(>·
L’aspetto di Dolone viene prima definito brutto attraverso l’aggettivo O#Oό?, 
successivamente sostituito da #ἰ()$ό?. Come abbiamo visto in Platone, dunque, gli 
aggettivi #ἰ()$ό? e O#Oό? se riferiti ad un corpo o un oggetto ne indicano la 
particolare bruttezza fisica. Tale caratteristica, però, poteva sottintendere, come era 
frequente nella morale eroica alla luce dell’esistenza di personaggi epici come lo stesso 
Dolone e Tersite, una corrispondente bruttezza morale68.
Nel 1858, Barthélemy Saint–Hilaire traduce così  il testo greco del V capitolo della 
Poetica: «La comédie est, comme je l’ai dit, l’imitation du vice; non pas cependant de 
toute espèce de vice, mais de celui où le mal laisse encore sa part au ridicule. En effet, 
le ridicule suppose toujours un certain défaut, et une difformité qui n’a rien de 
douloureux pour celui qui la subit, ni rien de menaçant pour sa vie. C’est ainsi qu’un 
masque provoque le rire dès qu’on le voit, parce qu’il est laid et défiguré, sans que 
d’ailleurs ce soit par suite d’une souffrance»69. La traduzione coglie, a nostro avviso, 
l’essenza primaria del discorso di Aristotele: tra tutte le azioni appartenenti alla 
categoria del O#Oό? e messe in atto da uomini ;#ῦ./>, la commedia deve essere 
imitazione solamente di quelle che risultino appartenere alla categoria del comico (che 
Saint–Hilaire traduce però ridicule). Il traduttore commenta il passo affermando che il 
commediografo deve tenere ben presente questa limitazione, altrimenti andrebbe a 
mettere in scena una tragedia o un melodramma anziché una commedia.
Anche Lane Cooper nella sua traduzione segue la medesima interpretazione: «As for 
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67 LUCAS, Poetics, ad locum.
68 Cfr per esempio l’episodio di Tersite nel II libro dell’Iliade (211–393), in cui il personaggio viene definito 
#ἴ()>(%/?. L’attributo, come suggerisce KIRK (Iliad, 139), «occurs only here of physical ugliness rather than 
moral turpitude. These two qualities clearly tend to coincide in the heroic scale of values – although good 
looks, at the other extreme, do not necessarily entail courage or ἀ$-%ή».
69 SAINT–HILAIRE, Poétique, 25–26.
Comedy, this, as we have said, is an artistic imitation of men of an inferior moral bent; 
faulty, however, not in any or every way, but only in so far as their shortcomings are 
ludicrous [etc.]»70.
L’Albeggiani traduce il testo proposto dal Rostagni, che qui corregge con un ἀ..’ ἃ 
%/ῦ #ἰ()$/ῦ ἐ(%> %ὸ ,-./ῖ/+ "ό$>/+: «La commedia, come abbiamo detto, è 
imitazione di uomini ignobili, ma tali non per ogni specie di vizi, ma in quanto il 
ridicolo è parte del brutto». Nella nota al testo, poi, si legge: «ἀ..’ ἃ %/ῦ #ἰ()$/ῦ ἐ(%> 
%ὸ ,-./ῖ/+  "ό$>/+ = ma in quanto il ridicolo è parte del brutto, cioè per quella parte 
del brutto che è risibile. La commedia perciò è imitazione di uomini ignobili, che non 
suscitino però lo sdegno, perché allora la commedia sarebbe personale e di invettiva, 
ma piuttosto il riso»71.
Il De Montmollin, invece, stampa il testo del Parisinus2 del XV secolo (che riporta un 
%/ῦ #ἰ()$/ῦ /ὗ, con l’aggiunta del pronome relativo per restituire chiarezza al testo), 
ma pone il passo sulla commedia tra parentesi, suggerendo la possibilità che si tratti di 
una interpolazione ad opera di un erudito più tardo o di una parte del testo trasposta72. 
Lo studioso ritiene infatti che in questo capitolo V non ci sia spazio per un periodo a 
carattere definitorio, più appropriato invece nei primi capitoli, fino al III, oppure in 
quello successivo. De Montmollin fa notare, inoltre, come l’inizio del periodo 
incentrato sulla tragedia sia segnato da un /ὖ+, che indica una diretta dipendenza del 
contenuto da ciò che precede; se il testo immediatamente precedente fosse quello 
relativo alla definizione della commedia (o meglio del comico, come sottolinea lo 
studioso), tale dipendenza contenutistica verrebbe meno, mentre eliminando l’inciso 
sulla commedia risulterebbe ripristinata la continuità di argomento. Secondo lo 
studioso, in ultima analisi, potremmo essere di fronte ad una nota marginale entrata 
nel testo, sebbene la diversità di contenuto costituisca un problema non trascurabile. 
Negli approfondimenti finali, però, il De Montmollin si appella alla presenza del passo 
in questione nel testo per negare l’esistenza di un secondo libro della Poetica: 
«Comment justifier l’addition inattendue de ces définitions» spiega il critico «si 
Aristote les avait déjà données dans le second livre perdu?».
Janko, invece, traduce: “Comedy is, as we said,  a representation of people who are 
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70 COOPER, Poetry, ad locum.
71 ALBEGGIANI, Poetica, 72.
72 DE MONTMOLLIN, Poétique, 45–47 e 219.
rather inferior – not, however, with respect to every [kind of] vice, but the laughable is 
[only] a part of what is ugly”73. Nel commento al passo, poi, aggiunge due riferimenti a 
Platone, che nella Repubblica (452d) indica come oggetto del riso in commedia il O#Oό?, 
mentre nel Filebo (49b–c) definisce ridicoli (e perciò adatti alla rappresentazione comica, 
se interpretiamo Platone alla luce di Aristotele con un’operazione poco corretta e non 
sempre produttiva) gli uomini deboli che sono affetti da ignoranza riguardo a loro 
stessi. Nell’ottica di Janko, condivisibile per questo aspetto, la parte meramente estetica 
di #ἰ()$ό? è rappresentata dalla considerazione che Aristotele svolge sulla maschera 
buffa, mentre la locuzione %/ῦ #ἰ()$/ῦ apparterrebbe alla sfera morale.
Se ci atteniamo strettamente al testo, esso, per come ci si presenta, non dà adito a 
dubbi: %ὸ #ἰ()$ό+ è sinonimo di O#Oί# e ciò che Aristotele è interessato a farci capire è 
che l’ambito della commedia non è la malvagità ma il comico, che è solo un aspetto 
della O#Oί#. Ciò che crea ambiguità nella comprensione sono, piuttosto, i numerosi 
tentativi di dare un senso più esplicito ad un passo che, così com’è, appare sì 
eccessivamente ellittico, ma con un significato a nostro avviso ben comprensibile74.
Nella sua edizione della Poetica il Vahlen considera l’#ἰ()$ό+  parte della O#Oί#, ma lo 
interpreta come una forma più attenuata che, come spiega anche Aristotele nel testo, 
non provoca dolore75. Cita poi un passo del II libro della Retorica (Rhet. 2, 8. 1386a5) che 
presenta gli stessi termini della Poetica: ὅ(# %- ,ά$ %ῶ+  .432$ῶ+  O#ὶ ὀ54+-$ῶ+ O#ὶ 
ὅ(# ;<#$%>Oά, 3ά+%# ἐ.-->+ά. Nel paragrafo dedicato alla compassione, infatti, 
Aristotele sembra fornire la spiegazione di ἀ+ώ54+/+  e /ὐ ;<#$%>Oό+  di Poet. 1449a35 
ed inoltre associa tali caratteristiche al sentimento di pietà, che è invece tipico della 
tragedia. Se dunque un’azione O#Oό? suscita pietà perché dolorosa per chi la compie o 
la subisce, tale non potrà essere l’oggetto della commedia, le cui azioni non mirano a 
suscitare pietà ma riso76. Vahlen, dunque, riconosce in %ὸ #ἰ()$ό+ una versione 
attenuata della O#Oί#, sebbene questa soluzione sia contraddetta dall’uso di #ἰ()$ό? 
come sinonimo di O#Oό? in molti scritti scritti precedenti ad Aristotele e in Aristotele 
stesso.
Il Gallavotti ha cercato, invece di rendere più comprensibile il passo con l’inserimento 
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73 JANKO, Poetics, 6.
74 Nell’interpretazione del passo ci troviamo d’accordo, tra gli altri, anche con HEAT, Comedy, 352.
75 VAHLEN, Poetica, ad locum.
76 Cfr Poet. 1452b11.
della punteggiatura (ἡ 5ὲ OL"ῳ5ί# ἐ(%ί+, ὥ(3-$ -ἴ3/"-+, "ί"2(>? ;#4./%έ$L+ "έ+, 
/ὐ "έ+%/> O#%ὰ 3ᾶ(#+ O#Oί#+, ἀ..ὰ %/ῦ #ἰ()$/ῦ· ἔ(%> <%-> %ὸ ,-./ῖ/+ "ό$>/+) e 
traduce: «D’altra parte la commedia, come dicevo, è imitazione si soggetti vili, ma non 
sul piano di una totale malvagità, sibbene del brutto; e suo elemento è il ridicolo»77. 
Tale mutazione, che non varia il rapporto tra ,-./ῖ/+  ed #ἰ()$ό+  ma che rende 
l’#ἰ()$ό+  un elemento meno grave e diverso (quasi contrapposto) dalla O#Oί#, non 
tiene conto della struttura del discorso e rende necessaria una difficile variatio che non 
appare del tutto accettabile dal punto di vista sintattico: il genitivo %/ῦ #ἰ()$/ῦ, infatti, 
costituirebbe una contrapposizione dell’espressione O#%ὰ 3ᾶ(#+ O#Oί#+, che, sebbene 
nella traduzione italiana del Gallavotti abbia un senso, risulta tuttavia incomprensibile 
e intraducibile nel greco. Più convincente appare la soluzione di alcuni traduttori che 
intravedono la possibilità di una lacuna ed emendano aggiungendo (ma solo in 
traduzione) un ponte tra le due frasi; tra gli altri il Valgimigli traduce: «La commedia è, 
come dissi, imitazione di persone più volgari dell’ordinario; non però di qualsivoglia 
specie di bruttezza [o fisica o morale], bensì [di quella sola specie che è il ridicolo: 
perché] il ridicolo è una partizione speciale del brutto»78. Valgimigli sceglie di utilizzare 
i termini italiani “brutto/bruttezza” per identificare il greco #ἰ()$ό?, ma precisa 
esplicitamente che la bruttezza cui fa riferimento è intesa sia in senso morale sia in 
senso fisico. Inoltre, la presenza, poco oltre, dello stesso aggettivo, senza dubbio qui 
connotato esteticamente, rende ancora più convincente la scelta di traduzione del 
Valgimigli, che coglie la natura dell’#ἰ()$ό+ da tutti i suoi punti vista.
In tempi più recenti la Micalella ha fornito la sua interpretazione del passo della Poetica 
in un suo studio sul comico in Aristotele. La studiosa riconosce nell’espressione /ὐ 
"έ+%/> O#%ὰ 3ᾶ(#+ O#Oί#+  lo stesso avvertimento che Aristotele rivolge ai poeti 
tragici, ovvero di preferire un personaggio intermedio ὁ "ή%- ἀ$-%ῇ 5>#;έ$L+ O#ὶ 
5#O#>/(ύ+ῃ, "ή%- 5>ὰ O#Oί#+  O#ὶ "/)<2$ί#+ "-%#fά..L+  -ἰ? %ὴ+ 54(%4)ί#+, ἀ..ὰ 
5>’ ἁ"#$%ί#+ %>+ά. «Con questa specificazione» spiega la Micalella «Aristotele esclude 
una caratterizzazione totalmente negativa per il personaggio comico»  e in seguito 
approfondisce dicendo che «associando questo tipo di errore ai personaggi comici 
Aristotele riconosce all’#ἰ()$ό? una specifica funzione attinente ai meccanismi del 
comico: prefigura cioè come comica la vicenda di un personaggio che, essendo 
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77 GALLAVOTTI, Poetica, 16.
78 VALGIMIGLI, Poetica, 64. Identica la traduzione in inglese di FYFE, Poetry, 1940. 
;#4.ό%-$/?, ma non distinguendosi per una O#Oί# ‘totale’, compia un’azione o sia in 
una condizione definita #ἰ()$ό+, cioè biasimata dal contesto sociale. All’#ἰ()$ό+, 
quindi, viene attribuita nella commedia una funzione equivalente a quella svolta 
dall’ἁ"#$%ί# nella tragedia...». I personaggi della commedia sono quindi peggiori 
della maggioranza degli uomini, ma solo per un determinato aspetto che li rende 
comici e non esposti al biasimo o ad attacchi personali. Aristotele, dunque, sembra 
voler affermare che esistono diversi gradi di malvagità e che quella sua particolare 
forma, che ha come pregio quello di non provocare dolore ma riso nel prossimo, può 
essere oggetto delle rappresentazioni comiche in quanto caratterizzata dal fatto di 
essere ,-./ῖ/?.
2. Per una definizione di !ἰ#$%ό): Retorica ed Etica.
Per capire meglio i diversi significati che Aristotele attribuisce al termine #ἰ()$ό? 
sembra opportuno controllare l’utilizzo dello stesso in altri scritti del filosofo. In 
particolare risultano interessanti alcuni passi della Retorica e dell’Etica Nicomachea.
Il capitolo IX del primo libro della Retorica (1366a23–68a37) si apre con la seguente 
affermazione: "-%ὰ 5ὲ %#ῦ%# .έ,L"-+ 3-$ὶ ἀ$-%ῆ? O#ὶ O#Oί#? O#ὶ O#./ῦ O#ὶ 
#ἰ()$/ῦ. La sezione dell’opera è dedicata più in generale al genere epidittico ovvero «a 
chi elogia e a chi biasima» (%ῷ ἐ3#>+/ῦ+%> O#ὶ ^έ,/+%>) e all’oggetto o fine di tale 
attività, secondo quanto Aristotele aveva lasciato intendere alla fine del capitolo 
secondo79. Come precedentemente aveva presentato sotto ogni aspetto il fine del 
genere deliberativo, così  Aristotele passa ora a descrivere il %έ./? dei discorsi a 
carattere epidittico. Che %ὸ O#.ό+ e %ὸ #ἰ()$ό+ fossero i %έ./> del genere ἐ3>5->O%>Oό+ 
era già stato sostenuto all’interno del capitolo secondo (1358b27–28), dove Aristotele 
aveva anche affermato che tali fini potevano essere propri, in determinate circostanze, 
anche degli altri due generi di discorsi retorici. All’inizio del nono capitolo la 
spiegazione dei concetti sopra citati si fa più ampia e circostanziata.
La commedia                                                                                                                                     (ἰ#$%ό)
45
79 Rhet. 1358a31 sgg. Quali siano i generi della retorica è specificato all’inizio del capitolo terzo: ἐj ἀ+ά,O2? 
ἂ+ -ἴ2 %$ί# ,έ+2 %ῶ+ .ό,L+ %ῶ+ ῥ2%/$>Oῶ+, (4"f/4.-4%>Oό+, 5>O#+>Oό+, ἐ3>5->O%>Oό+ (1358b7–8). A 
questo terzo capitolo seguono specifici approfondimenti su ognuno dei tre generi di discorsi, ma con un 
diverso ordine: al cap. 4 inizia la trattazione del genere deliberativo, al 9 quella del genere epidittico ed al 
capitolo 10 l’approfondimento sul genere giudiziario. Le diverse trattazioni si estendono per un diverso 
numero di pagine a seconda della quantità e dell’importanza degli argomenti correlati.
In primo luogo, la proposizione con cui si apre il capitolo offre immediatamente una 
connotazione morale entro cui muoversi: O#.ό+ ed #ἰ()$ό+ sono relativamente 
l’equivalente di virtù e vizio (ἀ$-%ή e O#Oί#). Si procede poi alla definizione di %ὸ 
O#.ό+ e di ἡ ἀ$-%ή (1366a33–36):
O#.ὸ+  "ὲ+ /ὖ+  ἐ(%>+ ὃ ἂ+ 5>’ #ὑ%ὸ #ἱ$-%ὸ+ ὂ+ ἐ3#>+-%ὸ+ 
ᾖ, ἢ ὃ ἂ+ ἀ,#<ὸ+ ὂ+  ἡ5ὺ ᾖ, ὅ%> ἀ,#<ό+. qἰ 5ὲ %/ῦ%ό ἐ(%> 
%ὸ O#.ό+, ἀ+ά,O2 %ὴ+  ἀ$-%ὴ+  O#.ὸ+ -ἶ+#>. ἀ,#<ὸ+  ,ὰ$ 
ὂ+ ἐ3#>+-%ό+ ἐ(%>+.
Poiché, dunque, si dice O#.ό+  tutto ciò che è valoroso (#ἰ$-%ό+) e degno di lode 
(ἐ3#>+-%ό+), ne deriva che l’ἁ$-%ή stessa sia identificata con il O#.ό+, che in questa 
definizione appare come concetto a sé stante, anziché come semplice attributo, come 
suggerisce l’uso del neutro sostantivato.
sὸ #ἰ()$ό+, invece, fino a 1367a7 non viene più menzionato, tranne che in 1366b33. 
Sembra sottinteso, infatti, che esso debba essere identificato con l’esatto contrario di 
quanto viene detto riguardo a %ὸ O#.ό+. Successivamente (1367a16–18) il bene è messo 
in relazione con coloro che sono (3/45#>ό%-$/>, così  come accade nella Poetica: O#ὶ #ἱ 
%ῶ+ ;ύ(-> (3/45#>/%έ$L+ ἀ$-%#ὶ O#..ί/4? O#ὶ %ὰ ἔ$,#, /ἷ/+  ἀ+5$ὸ? ἢ ,4+#>Oό?. Il 
fatto che tutto ciò che è buono o bello sia degno di lode è più volte ripetuto 
apertamente nel corso del capitolo, mentre il fatto che il turpe, spesso nemmeno 
nominato o specificato, sia degno di biasimo resta sottinteso fino alla frase conclusiva 
del capitolo, che recita (1368a36–37): ἐ)/"έ+L+  ,ὰ$ %/ύ%L+ %ὰ ἐ+#L%ί# %/ύ%/>? 
;#+-$ά· ὁ ,ὰ$ ^ό,/? ἐO %ῶ+ ἐ+#%ίL+ ἐ(%>+.
Nella Retorica, dunque, l’#ἰ()$ό+ appare come l’equivalente di O#Oί# e, in quanto 
condizione opposta rispetto alla virtù e al bello, è considerato l’oggetto dei discorsi 
epidittici di biasimo.
Anche l’approfondimento su ἀ$-%#ί e O#Oί#> proposto da Aristotele nell’Etica 
Nicomachea può aiutare a capire meglio il concetto di #ἰ()$ό+  inteso come sinonimo di 
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O#Oί#80. Nel secondo libro dell’Etica (1105b19 sgg.), in una sezione dedicata alla 
spiegazione della virtù (ἀ$-%ή) in generale, si apre un paragrafo che mira a dare una 
definizione di #$-%ή e O#Oί#: esse non sono né passioni (3ά<2) né capacità (54+ά"->?), 
ma stati abituali (ἕj->?). Poche pagine dopo (1113b2 sgg.) si legge che virtù e vizi 
(O#Oί#>) corrispondono alle modalità attraverso le quali si raggiunge un determinato 
fine e che essi, in quanto sono condizionati dai comportamenti umani, sono da 
considerarsi volontari (1113b9–14):
U U U U U U U ὥ(%' -ἰ 
%ὸ 3$ά%%->+ O#.ὸ+  ὂ+ ἐ;' ἡ"ῖ+ ἐ(%ί, O#ὶ %ὸ "ὴ 3$ά%%->+ 
ἐ;' ἡ"ῖ+  ἔ(%#> #ἰ()$ὸ+ ὄ+, O#ὶ -ἰ %ὸ "ὴ 3$ά%%->+  O#.ὸ+ 
ὂ+ ἐ;' ἡ"ῖ+, O#ὶ %ὸ 3$ά%%->+ #ἰ()$ὸ+ ὂ+ ἐ;' ἡ"ῖ+. -ἰ 5' 
ἐ;' ἡ"ῖ+ %ὰ O#.ὰ 3$ά%%->+  O#ὶ %ὰ #ἰ()$ά, ὁ"/ίL? 5ὲ O#ὶ 
%ὸ "ὴ 3$ά%%->+, %/ῦ%/ 5' ἦ+ %ὸ ἀ,#</ῖ? O#ὶ O#O/ῖ? -ἶ+#>, 
ἐ;' ἡ"ῖ+ ἄ$# %ὸ ἐ3>->Oέ(> O#ὶ ;#ύ./>? -ἶ+#>81.
L’associazione tra O#Oί# ed #ἰ()$ό+ ritorna in questo passo, in cui, come già si è visto 
nella Poetica e successivamente nella Retorica, %ὰ #ἰ()$ά sono considerate tipiche dei 
;#ῦ./>: la condizione della O#Oί#, infatti, consiste nel compiere azioni #ἰ()$ά.
In seguito vengono forniti alcuni esempi di azioni sbagliate, che meritano di essere 
punite (1113b30–1114a2): il concetto di #ἰ()$ό+  viene ora associato a quello di ἀ5>Oί#.82 
Andando ancora avanti nella lettura, la questione della volontarietà del vizio viene 
ulteriormente approfondita fino alla constatazione che (1114a21–25) /ὐ "ό+/+  5' #ἱ %ῆ? 
^4)ῆ? O#Oί#> ἑO/ύ(>/ί -ἰ(>+, ἀ..' ἐ+ί/>? O#ὶ #ἱ %/ῦ (ώ"#%/?, /ἷ? O#ὶ ἐ3>%>"ῶ"-+· 
%/ῖ? "ὲ+ ,ὰ$ 5>ὰ ;ύ(>+ #ἰ()$/ῖ? /ὐ5-ὶ? ἐ3>%>"ᾷ, %/ῖ? 5ὲ 5>' ἀ,4"+#(ί#+ O#ὶ 
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80 Sebbene sia stato ampiamente dimostrato da JAEGER, Aristotele 306 sgg. che l’Etica Nicomachea rappresenti lo 
stadio finale della teoria etica di Aristotele, mentre l’Eudemea sia da collocare negli anni dell’Accademia e 
perciò sia più vicina cronologicamente alla Poetica, è sembrato più opportuno affidarsi qui a passi tratti 
dall’Etica più tarda. In primo luogo le differenze più evidenti ed importanti tra le due Etiche riguardano per lo 
più il concetto di ;$ό+2(>?, mentre per quanto riguarda i passi citati nel nostro testo la sostanza sembra la 
stessa in entrambi gli scritti di Aristotele; inoltre la modalità d’esposizione dell’Etica Nicomachea risulta più 
ampia e chiara, tanto che essa viene spesso utilizzata per spiegare alcuni passi oscuri dell’Eudemea. Si è 
preferito, comunque, indicare per ogni passo dell’Etica Nicomachea il corrispondente nell’Eudemea.
81 Cfr. Eth. Eud. 1218b36 sgg.; 1120b10 sgg.; 1222a6. Gauthier e Jolif nella loro edizione stampano un testo 
diverso per 1113b11–12: -ἰ 5ὲ ἐ;’ ἡ"ῖ+ <%/> [%ὰ O#.ὰ] 3$έ%%->+ O#ὶ %ὰ #ἰ()$ά], ὁ"/ίL? 5`O#ὶ %ὸ "ὴ 
3$ά%%->+, %/4%ὸ 5ὲ ἦ+ %ὸ ά,#</ῖ? O#ὶ O#O/ῖ? -ἶ+#> (cfr Gauthier–Jolif, Éthique, II, 1 213).
82 Cfr. Eth. Eud. 1229a9 sgg. Sulla relazione tra #ἰ()$ό+ e 5ίO#>/+ nella tragedia si veda Adkins, Merit, 185–6.
ἀ"έ.->#+ 83. In quest’ultimo caso #ἰ()$ό? assume quella connotazione estetica che più 
volte è risultata evidente in altri scritti.
Alla luce dei passi riportati, si può sostenere, come già in precedenza, che anche nella 
Poetica (ci riferiamo ancora a 1449a32–37) O#Oί# ed #ἰ()$ό? siano due sinonimi, 
sebbene l’opera appartenga ad un periodo precedente a quello della Retorica e dell’Etica 
Nicomachea. La mancanza del secondo libro della Poetica, però, non ci permette di 
conoscere in modo più approfondito le caratteristiche di quella parte di #ἰ()$ό? che 
costituisce la materia della commedia e che Aristotele identifica con il ,-./ῖ/+, ovvero 
un tipo di comportamento #ἰ()$ό?, che ha come caratteristica fondamentale quella di 
essere ἀ+ώ54+/+ O#ὶ /ὐ ;<#$%>Oό+.
Per intuire quali potessero essere, secondo Aristotele, i comportamenti da considerare 
,-./ῖ/>, poiché non provocano dolore, dobbiamo servirci di un altro passo dell’Etica 
Nicomachea (1123a31–32)84, tratto dal IV libro, nel quale si analizzano singolarmente le 
diverse tipologie di ἀ$-%ή. Nella parte dedicata all’approfondimento sulla 
"-,#./3$έ3->#, Aristotele conclude la sua trattazione con alcuni esempi di eccesso o 
difetto di magnificenza. Nel caso di un individuo che sbagli poiché è ">O$/3$-3ή? si 
specifica che la sua condizione, pur essendo uno stato abituale (ἕj>?) O#Oό?, /ὐ "ὴ+ 
ὀ+-ί52 ,’ ἐ3>;έ$/4(>+  5>ὰ %ὸ "ή%- f#f-$#ὶ %ῷ 3έ.#? -ἶ+#> "ή%- .ί#+  ἀ()ή"/+-?85. I 
termini non sono identici a quelli utilizzati nella Poetica, ma il tono 
dell’argomentazione sembra non essere dissimile. Aristotele ha portato l’esempio di un 
vizio, ovvero dell’opposto di uno stato di ἀ$-%ή, che pur essendo tale non provoca un 
eccessivo sconvolgimento (quello che in termini attuali potremmo volgarmente 
chiamare un “peccato veniale”)86.
In sintesi, anche alla luce di quanto è stato possibile apprendere da altri scritti del 
filosofo, si può affermare che nella Poetica Aristotele indica quale argomento tipico 
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83 Cfr. Eth. Eud. 1229a20 sgg.
84 Cfr. Eth. Eud. 1231b27 sgg.
85  Si  noti anche la somiglianza con le argomentazioni del Filebo riguardo all’ignoranza dei forti in 
contrapposizione a quella dei deboli, che è considerata ,-./ί# (Phlb. 49c2–5).
86 Cfr la nota di commento dell’edizione GAUTHIER–JOLIF (Éthique, II,1 272) che spiega: « si ce sont là des 
défauts, ce sont des défauts inoffensifs qui ne font de mal à personne; plus que des vices – le mot en grec 
implique l’idée de méchanceté, – ce sont des ridicules». Anche TAYLOR (Ethics, 216) ritiene che in questo 
contesto O#Oί#> sia da considerarsi più nel senso di difetto che in quello di vizio: «[...] it seems appropriate 
here, exceptionally, to render kakiai as ‘defects’ rather than ‘vices’».
della trama della commedia le gesta compiute da personaggi ;#ῦ./>. Prerogativa di 
tali atti è quella di essere #ἰ()$/ί. A differenza, però, della realtà, sulla scena non 
potranno essere rappresentate azioni turpi di ogni sorta, ma solamente quelle tali da 
poter essere classificate sotto la categoria del ,-./ῖ/+.
V
Fenomeno tipico della commedia del V secolo, per quanto possiamo apprendere da 
quanto di essa ci rimane e dai commenti di autori dell’epoca, fu il turpiloquio 
identificato dalla parola greca #ἰ()$/./,ί#. Il composto utilizza #ἰ()$ό? come 
indicatore estetico del tipo di linguaggio utilizzato, secondo una consuetudine che era 
già presente in Aristofane (Nub. 1374) e che si può trovare anche in un passo de La 
Costituzione degli Spartani di Senofonte (V.6), nel quale lo storico elenca alcune 
caratteristiche del popolo spartano tra cui la consuetudine di dedicarsi alla narrazione 
di gesta belliche in banchetti, durante i quali non c’era, invece, né ὕf$>? né 3#$/>+ί# né 
#ἰ()/4$,ί# né #ἰ()$/./,ί#.
L’#ἰ()$ό+, che abbiamo visto in un contesto morale come sinonimo di O#Oί# e in 
contesto estetico come caratteristica di corpi poco aggraziati e piacevoli alla vista, ha 
dunque un valore estetico anche in associazione ad un certo tipo di linguaggio, 
confermando l’utilizzo del termine per l’individuazione di problemi di natura 
letteraria.
1. Il turpe e il comico: Aristofane e lo spirito carnevalesco dell’!ἰ#$%*+*,ί!.
L’#ί()$/./,ί#, che, come vedremo, sarà nominata da Aristotele anche in riferimento 
alla commedia, ha attirato l’attenzione di numerosi studiosi che negli anni si sono 
dedicati alla ricerca del significato di questo particolare linguaggio nel contesto comico 
della Grecia classica.
Nella Poetica (1449a9–15) Aristotele afferma che la commedia ebbe origine 
dall’improvvisazione e in particolare ἀ3ὸ %ῶ+ (sc. ἐj#$)ό+%L+) %ὰ ;#..>Oά, ἃ ἔ%> O#ὶ 
+ῦ+ ἐ+ 3/..#ῖ? %ῶ+  3ό.-L+ 5>#"έ+->+  +/">dό"-+#. Tali culti, aggiunge Aristotele, 
esistono ancora in Grecia: durante le Dionisie rurali, infatti, nel IV secolo si svolgevano 
ancora cortei propiziatori nei quali un fallo veniva portato in processione come 
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simbolo di fertilità87. Secondo un greco del IV secolo, furono dunque i culti agrari e il 
loro caratteristico linguaggio osceno e aggressivo, accompagnato da gesti e maschere 
dello stesso genere, a dare vita a espressioni artistiche quali il giambo e la commedia.
Il problema dell’origine e del contesto della commedia attica, a causa della scarsità e 
dell’ambiguità delle fonti ha da sempre suscitato l’interesse degli studiosi di letteratura 
greca. In tempi più o meno recenti, poi, particolare attenzione è stata prestata 
all’eventuale legame delle rappresentazioni comiche con i suddetti culti e mentre da 
una parte non è condivisibile l’atteggiamento (tipico per lo più della cosiddetta scuola 
di Cambridge) che vuole riconoscere nella commedia una volontaria messa in scena di 
rituali e culti, dall’altra non si può negare un collegamento con le feste e le relative 
espressioni di religiosità entro cui avevano luogo gli agoni comici88. In una posizione 
intermedia si pone lo studio di Henderson, che riconosce l’indubbio collegamento tra 
la commedia e gli usi legati alle festività in onore di Dioniso, pur sostenendo l’assoluta 
estraneità del teatro da ogni tipo di coinvolgimento religioso89. Lo studioso fa notare 
che l’#ἰ()$/./,ί# tipica del teatro comico era connessa con quella dei rituali dionisiaci 
eseguiti ad Atene e che essa non aveva semplicemente la funzione di divertire il 
pubblico o mettere in scena il linguaggio turpe di certi personaggi particolarmente 
rozzi, ma al contrario era una caratteristica basilare di quel tipo di teatro così come era 
un preciso dovere cultuale in ambito religioso90.
Di parere completamente opposto è invece Halliwell, che uno studio del 1984 ritiene 
che non ci sia nessun legame tra la commedia e rituali agrari come le falloforie e che 
testimonianze come quella di Aristotele siano basate sulla sola somiglianza tra alcuni 
atti osceni o travestimenti dei personaggi comici con le processioni delle feste 
dionisiache91. La satira che permea le rappresentazioni teatrali, sostiene Halliwell, non 
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87  Cfr MASTROMARCO – TOTARO, Teatro, 168–169 e MASTROMARCO, Komodeîn, dove si segnala anche una 
dettagliata bibliografia dei contributi precedenti sull’argomento del “rovesciamento” e del Carnevale nella 
commedia greca.
88 Con particolare riferimento (come indicato anche da HALLIWELL, Satire, 7 n. 7) ai contributi di Cornford (cfr 
CORNFORD, Origin) e Pickard–Cambridge (PICKARD–CAMBRIDGE, Dithyramb).
89 HENDERSON, Muse, 15–17: a differenza di Halliwell, Henderson non intende negare l’influsso dei rituali 
dionisiaci sulla commedia, sebbene sottolinei più volte che la motivazione di una eventuale congiunzione è da 
rintracciare nella comune occasione della messa in scena comica e delle ;#..>Oά.
90 Per questo aspetto Henderson riprende il pensiero di FARNELL, Cults, III 104.
91 HALLIWELL, Satire, 7 – 8
può in nessun caso essere ritenuta di stampo religioso e ciò che coinvolge il pubblico e 
il poeta è il momentaneo allontanamento dalle comuni norme della 3ό.>? e il 
rovesciamento delle usuali gerarchie.
La posizione di Halliwell è senza dubbio condivisibile sul piano generale 
dell’impostazione: non si può asserire in alcun modo, infatti, che la commedia attica 
del V secolo sia di stampo religioso. Lo studioso, però, attribuisce ad Aristotle un 
pensiero che il filosofo non esprime mai: lo Stagirita infatti non intende riconoscere 
l’aspetto cultuale quale caratteristica della commedia, ma vuole semplicemente 
indicare l’ambito entro il quale tale genere teatrale è nato e dare così una spiegazione di 
determinate caratteristiche del genere comico, quali il linguaggio e alcune tipologie di 
travestimenti.
In ogni caso, rimane il dato di fatto che l’#ἰ()$/./,ί# sia stata parte integrante del 
teatro comico fin dalla sua nascita: ciò che non trovava spazio nella vita di tutti i giorni 
e veniva ritenuto un comportamento sconveniente aveva nei culti rurali prima e in 
questo genere teatrale poi il suo particolare luogo di elezione. Mediazione decisiva tra 
le due esperienze potrebbe essere stata la poesia giambica di origine ionica e in 
particolare, così sostiene ancora Henderson, quella di Archiloco e Ipponatte, mentre 
non si rintracciano somiglianze significative con la commedia di origine siciliana92.
Durante i periodi dell’anno dedicati agli agoni comici, dunque, i cittadini ateniesi 
potevano assistere a manifestazioni dai toni forti e diretti secondo i dettami della 
tradizione. In occasione delle feste in onore di Dioniso ad Atene aveva luogo la 
ridicolizzazione dei cittadini più noti, con una particolare predilezione per i politici e i 
militari, ma senza trascurare filosofi e poeti. I personaggi più in vista della città 
venivano trasformati in maschere teatrali e spesso insultati piuttosto pesantemente con 
uno spirito che viene definito carnevalesco, alludendo a quel rovesciamento 
autorizzato della realtà che permetteva, in periodi prestabiliti dalla legge, di prendersi 
gioco delle principali personalità pubbliche.
Le commedie di Aristofane ci offrono una testimonianza evidente dell’utilizzo 
dell’#ἰ()$/./,ί# nel teatro e della tipizzazione di personaggi pubblici come i vari 
Lamaco, Cleone, Socrate ed Euripide. Enzo Degani, in un suo contributo del 1987, ha 
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92  HENDERSON, Muse, 18–23 e 27–28: la somiglianza con la poesia giambica è particolarmente evidente al 
livello lessicale: la lingua dei giambografi si serve di immagini e termini osceni che ritornano frequentemente 
nelle commedie di Aristofane e che non trovano invece spazio nel teatro comico siciliano, più vicino come stile 
al dramma satiresco.
ben evidenziato l’evoluzione del turpiloquio nel teatro di Aristofane ponendosi sulla 
stessa linea interpretativa di Henderson93. I due studiosi concordano nel vedere gli 
anni intorno al 404/403 come punto di svolta della commedia: la disfatta di Atene 
segna la fine dell’ἀ$)#ί# e della sua caratteristica #ἰ()$/./,ί# a sfondo sociale. Il 
turpiloquio, infatti, sebbene rispondesse ad una precisa regola del teatro comico, 
manifestava spesso intenti etici e morali, che con il venir meno della struttura politica 
della 3ό.>? del V secolo non avevano più alcuna ragione di esistere. Nonostante la 
evidente diminuzione della presenza di linguaggio e comportamenti sfacciatamente 
osceni già nelle commedie dell’inizio del IV secolo94, si deve però ricordare che nel 
libro VIII della Politica (1336b4–sgg.), come vedremo meglio tra poco, Aristotele fa 
riferimento all’#ἰ()$/./,ί# della commedia e del giambo come ad una fenomeno 
ancora in voga. Considerando che si può attribuire questo libro della Politica (insieme 
con il VII, il II ed il III) agli anni di Asso, ovvero subito dopo la morte di Platone, si 
dovrà concludere che almeno fino alla metà del IV secolo era ancora possibile assistere 
a commedie con caratteristiche simili a quelle dell’ἀ$)#ί#, dato che Aristotele 
raccomanda ai giovani di non partecipare a tali rappresentazioni proprio a causa del 
linguaggio osceno.
L’aspetto moralizzante del teatro comico è testimoniato a più riprese e in modo 
esplicito anche nelle Rane: sebbene infatti i protagonisti dell’agone siano due 
tragediografi, più volte si ribadisce il concetto della funzione etica del teatro in quanto 
istituzione pubblica95. Contro questa teoria si pone Halliwell, che tende a sottolineare 
come gli attacchi agli uomini di potere e allo Stato non siano altro che scelte 
convenzionali dell’autore, che poco hanno a che fare con i suoi orientamenti politici96. 
Le offese e gli insulti presenti nelle commedie sono rivolti a personaggi che avevano 
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93  DEGANI, Escrologia e HENDERSON, Muse. Si veda anche l’articolo di Degani in REVERDIN–GRANGE, 
Aristophane, 1–49.
94 Si veda per esempio lo sviluppo dell’ultima commedia di Aristofane, il Pluto, che si avvicina molto di più 
allo stile di Menandro che a quello tipicamente aggressivo delle altre composizioni di Aristofane stesso.
95  La parabasi, in particolare, è tutta incentrata sul ruolo del coro e sul suo dovere di )$2(%ὰ %ῇ 3ό.-> 
j4"3#$#>+-ῖ+ O#ὶ 5>5ά(O->+ (Aristof., Ran. 686–87).
96  HALLIWELL, Satire, in particolare 8–10 e 11 sgg. Lo studioso britannico si inserisce in una tradizione 
contraddistinta dai lavori di GOMME (Aristophanes and Politics in CR LII (1938) 97–109) e DOVER (Comedy) e che 
ha trovato terreno fertile, come indica DEGANI (Escrologia, 34–35), per lo più in Inghilterra (con Halliwell 
appunto) e in Germania (cfr SCHWARZE, Die Beurteilung des Perikles durch die attische Komödie und ihre historische 
un historiographische Bedeutung, München 1971). Cfr anche PRATO, Euripide.
ben operato durante la guerra, che avevano alle spalle una brillante carriera nel teatro o 
che in momenti immediatamente successivi alla messa in scena avrebbero riscosso 
larghi consensi elettorali. Il commediografo, pensa Halliwell, non aveva nessun 
particolare intento sociale e sapeva bene che il suo teatro non avrebbe in alcun modo 
influenzato il comportamento dei cittadini o l’operato dei politici; egli rispondeva 
solamente ad un’esigenza di genere, ad una regola del teatro comico97.
Al contrario, Degani nota un utilizzo marcatamente politico dell’#ἰ()$/./,ί# nelle 
commedie del primo periodo, ovvero quelle anteriori al 420 (con i Cavalieri come 
spartiacque), in contrapposizione con un turpiloquio gratuito e senza particolari intenti 
civili e sociali per le commedie che vanno dal 420 al 404, per finire con le ultime 
commedie (Pluto, Cocalo ed Eolosicone), in cui l’#ἰ()$/./,ί# non aveva particolari 
intenti sociali ed occupava solo spazi molto esigui della rappresentazione98.
2. Il turpe nel linguaggio della commedia: Aristotele e il pericolo dell’!ἰ#$%*+*,ί!
Il genere comico del V secolo, con la caratteristica sfrontatezza e con le invettive 
piuttosto esplicite e colorite che abbiamo appena ricordato, rappresenta per Aristotele 
un problema non secondario.
Tra le caratteristiche più pericolose della commedia, Aristotele riconosce senza dubbio 
proprio lo stile e la volgarità del linguaggio comico, indicato, come abbiamo più volte 
ricordato, con il termine #ἰ()$/./,ί#. Non solo, dunque, l’#ἰ()$ό? è presente nel 
"ῦ</? con la sua particolare espressione del ,-./ῖ/+, ma costituisce anche una qualità 
dell’espressione linguistica. Mentre però la rappresentazione di un personaggio che 
compie azioni turpi ma di natura non grave è considerata parte del comico e perciò 
caratteristica imprescindibile della commedia, il turpe nel linguaggio viene percepito 
da Aristotele come fatto potenzialmente pericoloso almeno per una parte della 
popolazione.
Nella Politica e nell’Etica Nicomachea Aristotele affronta in due occasioni il problema 
dell’#ἰ()$/./,ί#. Il primo passo, al quale abbiamo già accennato nel paragrafo 
precedente, appartiene all’VIII libro della Politica (1336b4–6/20–23):
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97  Su questo problema si vedano anche gli articoli di Bremer e Zimmermann in REVERDIN–GRANGE, 
Aristophane, 125–172 e 255–286.
98 DEGANI, Escrologia, 39–42 e 44–46.
ὅ.L? "ὲ+  /ὖ+  #ἰ()$/./,ί#+ ἐO %ῆ? 3ό.-L?, ὥ(3-$ 
ἄ../ %>, 5-ῖ %ὸ+ +/"/<έ%2+ ἐj/$ίd->+  (ἐO %/ῦ ,ὰ$ 
-ὐ)-$ῶ? .έ,->+ ὁ%>/ῦ+  %ῶ+ #ἰ()$ῶ+  ,ί+-%#> O#ὶ %ὸ 
3/>-ῖ+ (ύ+-,,4?)· (...)
%/ὺ? 5ὲ +-L%έ$/4? /ὔ%' ἰά"fL+  /ὔ%- OL"ῳ5ί#? <-#%ὰ? 
<-%έ/+, 3$ὶ+  ἢ %ὴ+ ἡ.>Oί#+ .άfL(>+  ἐ+ ᾗ O#ὶ 
O#%#O.ί(-L? ὑ3ά$j-> O/>+L+-ῖ+ ἤ52 O#ὶ "έ<2?, O#ὶ %ῆ? 
ἀ3ὸ %ῶ+ %/>/ύ%L+  ,>,+/"έ+2? f.άf2? ἀ3#<-ῖ? ἡ 
3#>5-ί# 3/>ή(-> 3ά+%L?.
Nelle lezioni di politica di Aristotele il turpiloquio è descritto come un grave pericolo, 
soprattutto per i più giovani: esso può facilmente indurli a comportarsi in modo 
sconveniente, ledendo il loro carattere e la possibilità di diventare buoni cittadini. 
Aristotele indica perciò ai legislatori di bandire l’#ί()$/./,ί# con norme adeguate e di 
riporre una particolare attenzione nel sorvegliare i comportamenti e le abitudini dei 
giovani, che devono essere tenuti lontani da quelle situazioni in cui sia prevedibile 
l’utilizzo di un linguaggio basso e volgare. Tra le manifestazioni da evitare, lo Stagirita 
colloca al primo posto quelle dedicate al giambio e alla commedia.
Aristotele non intende bandire la commedia dalla 3ό.>?, sebbene il suo giudizio su 
determinate espressioni artistiche del comico non sia affatto positivo, ma redige, 
piuttosto, una regolamentazione riguardo alla natura del pubblico. Il filosofo riconosce 
la necessità di concentrare le energie maggiori nella costruzione di un sistema 
educativo atto a formare i giovani secondo determinati requisiti, perché in futuro 
possano guidare al meglio la 3ό.>?. Sono dunque i soli +-ώ%-$/> a dover essere 
allontanati da certe rappresentazioni sceniche, poiché la loro coscienza è facilmente 
influenzabile a causa della giovane età e della mancanza di esperienza. Una volta che 
la loro personalità sarà stata ben formata secondo i canoni che Aristotele indica nel suo 
scritto (1337a sgg.), una volta cioè che saranno diventati adulti, sarà loro permesso di 
partecipare a qualsiasi tipologia di spettacolo, dal momento che, si presume, saranno in 
grado di assistervi con il dovuto distacco ed atteggiamento critico.
Se leggiamo di nuovo l’estratto dalla Poetica più volte citato (1449a32–36) possiamo 
notare come  la nozione dell’#ἰ()$ό? si presenti in due contesti piuttosto importanti 
per quanto riguarda una ricostruzione delle caratteristiche del genere letterario in 
questione. In primo luogo sarà opportuno ricordare che, con ogni probabilità, il libro 
VIII della Politica e la Poetica appartengono agli stessi anni: quelli immediatamente 
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successivi alla morte di Platone (347)99. Alla luce di questa vicinanza temporale si può 
anche ipotizzare che Aristotele ritenesse che uno degli aspetti connessi a quella parte 
dell’#ἰ()$ό+  che è il ,-./ῖ/+ fosse proprio l’#ἰ()$/./,ί#, sebbene non la prediligesse 
affatto, come sarà più chiaro alla luce del passo appartenente al IV libro dell’Etica 
Nicomachea dedicato allo studio delle virtù (1128a22–25):
U ἴ5/> 5' ἄ+  %>? O#ὶ ἐO %ῶ+  OL"ῳ5>ῶ+ %ῶ+ 3#.#>ῶ+  
O#ὶ %ῶ+ O#>+ῶ+· %/ῖ? "ὲ+  ,ὰ$ ἦ+ ,-./ῖ/+  ἡ 
#ἰ()$/./,ί#, %/ῖ? 5ὲ "ᾶ../+ ἡ ὑ3ό+/>#· 5>#;έ$-> 5' /ὐ 
">O$ὸ+ %#ῦ%# 3$ὸ? -ὐ()2"/(ύ+2+.
Verso la fine del libro  Aristotele si sofferma sulla questione del divertimento e sulle 
possibilità di svago per l’uomo. Anche in questo caso l’elemento fondamentale è la 
giusta misura nella scelta delle persone da frequentare e nell’espressione dello scherzo 
e del divertimento. Per rendere chiara la differenza che esiste tra l’eccesso e il %ὸ 
3$έ3/+ Aristotele porta come esempio il rapporto tra la commedia antica e quella 
nuova: la prima suscita il riso attraverso il turpiloquio, l’altra con la tecnica 
dell’allusione.
Caratteristica tipica della commedia arcaica, perciò, è l’#ἰ()$/./,ί#, che è stata 
eliminata, invece, dalla commedia nuova100. Se da una parte una simile affermazione, 
messa in relazione al giudizio della Politica, dimostra una distanza temporale tra le due 
opere e rende partecipi dello sguardo d’insieme che Aristotele offre sull’evoluzione 
della commedia attica negli ultimi decenni del IV secolo, dall’altra conferma il giudizio 
del filosofo sulle caratteristiche della commedia arcaica. Lo stile tipico dei 
commediografi del V secolo era contraddistinto dall’invettiva personale e dal 
turpiloquio, mentre la commedia nuova si conforma a canoni condivisi dal filosofo con 
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99 Cfr JAEGER, Entwicklung, 271 sgg. e LESKY, Geschichte, II 710–712 per la datazione dei diversi blocchi della 
Politica e HALLIWELL, Poetics, 324–330.
100 Si dovrà precisare, sulla scorta del commento di GAUTHIER–JOLIF (Éthique, II, 1 318), che la distinzione che 
fa Aristotele tra commedie antiche e nuove non ha niente a che vedere con quella fatta dai grammatici tra 
ἀ$)#ί# (quella di Aristofane) e +έ# (quella di Menandro), poiché la seconda si svilupperà a pieno solo dopo la 
morte di Aristotele.
i suoi toni più pacati e misurati101. 
Aristotele, nella valutazione dell’espressione comica, non abbandona mai l’aderenza al 
principio della "-(ό%2?, che lo porta a rigettare di necessità il linguaggio aggressivo e 
volgare di Aristofane per preferire quello più misurato, ma ugualmente adeguato al 
genere, che sarà tipico della commedia nuova e prima ancora di autori come Cratete, 
tanto deriso e disprezzato, invece, da Aristofane102. L’atteggiamento di Aristotele è 
perfettamente coerente con la sua esplicita tendenza a considerare il "ῦ</? come 
elemento più importante delle rappresentazioni teatrali103. Se il racconto e le vicende 
narrate rispondono ai canoni del genere comico, il linguaggio non avrà nessuna 
influenza sulla riuscita della commedia, rendendo del tutto inutile e fuori luogo il 
turpiloquio.
Aristotele non può che constatare che l’#ἰ()$/./,ί#, insieme con la cosiddetta 
ἱ#"f>Oὴ ἰ5έ#, è caratteristica tipica della commedia ἀ$)#ί#, ma si può concordare con 
Degani quando dice che il filosofo disprezza il retaggio giambico «perché non in 
armonia con i suoi principi teorici», mentre il turpiloquio è rigettato «per ragioni 
d’ordine etico–sociale»104. Come abbiamo appreso dal passo della Politica appena 
citato, infatti, un linguaggio turpe può indurre i giovani a comportamenti simili, che 
potrebbero danneggiarne gravemente l’educazione. Degani, infine, indica l’utilizzo 
dell’#ἰ()$/./,ί# nella commedia arcaica come un modo per «smascherare e bollare la 
corruzione».
Halliwell, poi, invita a non confondere l’#ἰ()$/./,ί# con il parlare di cose #ἰ()$ά105 e 
a questo proposito cita un passo di Aristotele e uno di Isocrate. Il primo appartiene al 
secondo libro della Retorica (1384b17–22): qui il filosofo, parlando della vergogna e dei 
comportamenti che possono indurla, afferma che non solo compiere atti #ἰ()$ά, ma 
anche solo parlarne è da considerasi un comportamento vergognoso. Il passo di 
Isocrate (1.15) ripete il concetto con parole simili: ἃ 3/-ῖ+  #ἰ()$ό+, %#ῦ%# +ό">d- "25ὲ 
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101 Quei toni che spingono Aristotele ad individuare nel Margite l’antecedente diretto del genere comico, 
salvo indicare subito dopo che si dedicarono alla commedia coloro che erano dediti a i giambi (Poet. 1448b28 
sgg.).
102  Cfr BONANNO, Cratete e Arist. Poet., 1449b6–7: %ῶ+ 5ὲ Ἀ<ή+2(>+ |$ά%2? 3$ῶ%/? ἦ$j-+ ἀ;έ"-+/? %ῆ? 
ἰ#"f>Oῆ? ἰ5έ#? O#<ό./4 3/>-ῖ+ .ό,/4? O#ὶ "ύ</4?.
103 Arist. Poet. 1450a38 sgg.
104 DEGANI, Escrologia, 31.
105 DEGANI, Escrologia, 31 e 39–42;  HALLIWELL, Aischrology, 120–122.
.έ,->+  -ἶ+#> O#.ό+. In questo caso Aristotele e Isocrate, dunque, non utilizzano il 
termine #ἰ()$/./,ί# per indicare il parlare di cose turpi, poiché esso indica piuttosto 
il dire parole sconvenienti e volgari. Il turpiloquio, dunque, è un’azione sconveniente e 
compiuta da uomini di bassa levatura morale, come indica un passo del III libro della 
Repubblica di Platone (395e) in cui il filosofo ascrive agli ἄ+5$-? O#O/ί determinati 
comportamenti quali il O#O2,/$-ῖ+, il OL"ῳ5-ῖ+ e l’#ί()$/./,-ῖ+106. Il passo della 
Poetica più volte citato (1449a32–36) identificava nei ;#4.ό%-$/> i protagonisti del 
genere comico: sebbene non sia possibile porre sullo stesso piano gli ἄ+5$-? O#O/ί di 
Platone e i ;#4.ό%-$/> di Aristotele, si può senza dubbio collocarli insieme in 
contrapposizione agli ἄ+5$-? ἀ,#</ί e (3/45#ῖ/> protagonisti della tragedia. Poiché, 
dunque, l’#ἰ()$/./,ί# può a buon diritto essere classificata come un comportamento 
#ἰ()$ό?, in quanto tale può essere oggetto delle rappresentazioni comiche, dal 
momento che può risultare ,-./ῖ/?. Ciò che Aristotele vuole forse indicare è che, 
sebbene il turpiloquio sia adatto alla commedia, esso è poco appropriato al contesto 
della 3ό.>? e del tutto sconveniente da ascoltare per i giovani, in quanto 
massimamente diseducativo107.
Nella prima metà del IV secolo si assiste a un radicale mutamento di stile del teatro 
comico, che passando attraverso la "ἐ(2, di cui pochissimo si può dire, avrebbe 
portato in seguito alla +έ# di Menandro. Di fronte a due canoni così diversi tra loro, il 
filosofo ha facoltà di esprimere un suo giudizio personale di preferenza nei confronti di 
quell’espressione più moderata e meno aggressiva, tipica della commedia della sua 
epoca.
Aristotele, dunque, indica l’#ἰ()$/./,ί# da un lato come un comportamento da 
bandire dalla 3ό.>? con adeguate leggi, dall’altro come una caratteristica peculiare di 
alcuni generi poetici come la commedia.
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106 Cfr ancora HALLIWELL, Aischrology, 123.
107 Per la valutazione sullo stile della commedia ἀ$)#ί# e sul suo linguaggio le posizioni da noi espresse 
sono per lo più in accordo con quelle di HEAT, Comedy, in particolare 344–45.
VI
Conclusioni
Alla luce dei passi che sono stati analizzati per avere un quadro il più chiaro possibile 
sull’#ἰ()$ό? nella cultura greca, sarà ora possibile provare a trarre alcune conclusioni.
Uno degli aspetti che ci sono apparsi più interessanti nel corso dell’indagine è quello 
relativo alla soggettività che in determinati contesti viene conferita al giudizio su ciò 
che è #ἰ()$ό?. Tale prospettiva è per esempio quella adottata da Aristofane nelle Rane 
(1475) che, come abbiamo visto, riprende un concetto già espresso da Euripide 
nell’Ippolito e nell’Eolo. Il problema viene affrontato in modo esplicito da Platone, che 
da un lato nell’Eutifrone fa sostenere all’interlocutore di Socrate che gli dei sono spesso 
in disaccordo tra di loro su che cosa sia #ί()$ό+, mentre altrove108 confuta a vari livelli 
il relativismo tipico della scuola di Protagora, anche per quello che riguarda la 
differenza tra #ἰ()$ό? e O#.ό?, O#Oό? e ἀ,#<ό?.
La questione della soggettività nei confronti del male in Aristotele ha più a che fare con 
gli scritti di etica che con i trattati di poetica o retorica, ma anche qui non si mette in 
discussione tanto il giudizio su ciò che è malvagio o turpe, quanto la volontarietà nel 
compiere azioni di tal genere.
Riguardo alla presente indagine si può constatare che mentre nell’opera di Aristofane, 
e in particolare nelle Rane, il termine #ἰ()$ό+ ha più a che fare con il rapporto tra il 
pubblico e la rappresentazione teatrale e in generale con il giudizio sulla qualità delle 
performances, nella Poetica di Aristotele l’#ἰ()$ό+ diventa la sfera morale da cui devono 
attingere i commediografi, tenendo però presente di doversi mantenere nell’ambito del 
,-./ῖ/+, che dell’#ἰ()$ό+ (ovvero della O#Oί#) è solo una parte.
Mentre, dunque, alla fine del V secolo Aristofane utilizza #ἰ()$ό+ in relazione ad un 
componimento poetico esclusivamente come indicazione estetica, pochi decenni più 
tardi, Aristotele riprende a vari livelli il concetto di #ἰ()$ό+ in senso poetico e da una 
parte, sulla scia del Filebo e della Repubblica di Platone, lo associa al a quello di ,-./ῖ/+ 
nel descrivere la natura della commedia attica, dall’altra lo intende come caratteristica 
principale del linguaggio comico dell’ἀ$)#ί# riprendendone la connotazione estetica 
già individuata nelle Rane.
La commedia                                                                                                                                     (ἰ#$%ό)
58
108 Si vedano alcuni riferimenti in dialoghi di Platone come Protagora e Teeteto (189c6).
A livello generale, infine, si può concludere dicendo che la presente analisi ha 
evidenziato un utilizzo di #ἰ()$ό? tra il V e il IV secolo in relazione a molteplici livelli 
della realtà. In primo luogo #ἰ()$ό? fa riferimento alla sfera etico–morale ed è in 
stretto rapporto con la O#Oί#. In questo caso è connesso ad azioni compiute contro ciò 
che è lecito e comunemente ritenuto buono109. Altra importate accezione del termine è 
quella estetica, che si divide tra il giudizio estetico del corpo o di oggetti inanimati e 
quello di aspetti letterari quali la qualità del linguaggio e delle rappresentazioni. 
Mentre Aristofane offre un esempio delle categorie utilizzate dal pubblico per 
giudicare le commedie alla fine del V secolo, rispetto ad #ἰ()$ό? Platone ed Aristotele 
mostrano di conoscere e di servirsi sia del suo significato etico sia di quello estetico.
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109 Tale accezione non era estranea nemmeno alla cultura greca delle origini. ADKINS, Merit, 30–31 in relazione 
alla morale omerica afferma che «The neuter adjective aischron (aischīon, aischiston) is the most powerful 
word used to denigrate a man’s action, together with the noun aischos». Sull’evoluzione dell’uso di #ἰ()$ό+ 
in relazione alla morale comune si veda ancora ADKINS, Merit,157–8 e 162.
II
!"#$ῖ$&
Nei primi versi delle Rane Aristofane mette in scena un dialogo attraverso il quale i i 
due attori nel ruolo di Dioniso e del suo servo Xantia, con una serie di battute e giochi 
di parole, informano il pubblico sulla vicenda della commedia. I due personaggi, che 
appaiono di fronte al pubblico bisticciando tra di loro e stuzzicandosi a vicenda, 
ripetono più volte il termine ,-./ῖ/? con riferimento al linguaggio e ai comportamenti 
comici di Xantia. Alla luce delle parole di Platone nel Filebo (49c) e soprattutto di quelle 
di Aristotele nella Poetica (1449a32–36), i primi versi delle Rane assumono 
un’importanza decisiva all’interno del dibattito sul comico. Il ,-./ῖ/+, infatti, sembra 
rappresentare la caratteristica principale di alcuni atteggiamenti tipici del teatro 
comico, se non addirittura il genere letterario entro il quale la commedia si articola. Il 
noto passo della Poetica di Aristotele che contiene la definizione della commedia 
conferma l’utilizzo del termine ,-./ῖ/+ in ambito tecnico: esso è parte dell’#ἰ()$ό+ e, 
secondo le parole del filosofo, costituisce l’essenza stessa delle rappresentazioni 
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comiche.
In questa sezione cercheremo di fornire una panoramica sul concetto di ,-./ῖ/+  nella 
letteratura greca, con particolare attenzione al significato che in Aristotele assumono 
termini utilizzati in passi piuttosto significativi delle Rane e delle altre commedie di 
Aristofane. Non saranno tralasciati, inoltre, riferimenti alla tragedia e, soprattutto, a 
Platone.
I
1. La commedia e il comico: il ,.+*ῖ*) nelle Rane di Aristofane
Nel prologo della commedia, Dioniso entra in scena con il servo Xantia, che chiede 
immediatamente al suo padrone di poter far ridere (,-.ᾶ+) il pubblico con una delle 
sue trovate comiche. Il dio, però, lo invita a non essere ripetitivo nel riproporre le solite 
vecchie battute, cosicché Xantia ribatte chiedendo se può dire almeno quella 3ά+4 
,-./ῖ/?, alludendo alla più nota delle sue, che Dioniso dimostra di poter prevedere 
ancora una volta (1–8):
w. U qἴ3L %> %ῶ+ -ἰL<ό%L+, ὦ 5έ(3/%#,
U ἐ;' /ἷ? ἀ-ὶ ,-.ῶ(>+ /ἱ <-ώ"-+/>;
Ru. U ὴ %ὸ+ Rί' ὅ %> f/ύ.-> ,-, 3.ὴ+ «b>έd/"#>.»
U s/ῦ%/ 5ὲ ;ύ.#j#>· 3ά+4 ,ά$ ἐ(%' ἤ52 )/.ή.
w. U 25' ἕ%-$/+ ἀ(%-ῖό+ %>;U U U U U 5
Ru.U U U U     b.ή+ ,' «Ὡ? <.ίf/"#>.»
w. U sί 5#ί; sὸ 3ά+4 ,έ./>/+ -ἴ3L;
Ru.U U U U U ὴ Rί#
U <#$$ῶ+ ,-· "ό+/+ ἐO-ῖ+' ὅ3L? "ὴ '$-ῖ? –
w. U U U U U U U sὸ %ί;
Ru.U  – "-%#f#..ό"-+/? %ἀ+ά;/$/+ ὅ%> )-d2%>ᾷ?.
I personaggi che, insieme con Eracle, animano la prima parte della commedia parlano 
tra di loro riferendosi apertamente al loro ruolo di attori protagonisti di una 
rappresentazione comica e si servono di un linguaggio che in alcuni casi si rivela 
tecnicamente connotato, come nel caso dei riferimenti al ,-./ῖ/+. Xantia, infatti, entra 
in scena sapendo che il suo scopo è quello di far ridere il pubblico e si riferisce a questa 
intenzione con il verbo ,-.άL e l’aggettivo neutro sostantivato ,-./ῖ/+. Il personaggio 
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afferma, inoltre, di sapere quali siano le battute dal risultato più sicuro, ma dalla 
contrapposizione con l’ἀ(%-ῖό+  %> del verso 5 si intuisce che Xantia sia anche 
consapevole del fatto che le battute più efficaci siano spesso quelle più volgari.
«La varia successione di battute all’inizio della commedia assolve come di consueto la 
funzione di catalizzare l’attenzione dell’uditorio» commenta Grilli, che prosegue: 
«L’ironica rassegna di luoghi comuni da farsa testimonia l’instancabile polemica di 
Aristofane contro le grossolane commedie di successo dei colleghi [...]»110. L’analisi del 
Grilli coglie lo spirito dell’entrata delle Rane, tutta intesa a parodiare le soluzioni 
comuni della maggior parte dei commediografi contemporanei ad Aristofane, sui quali 
vengono espressi giudizi di natura tecnica. «Il tono ironico e metateatrale (che si trova 
associato alle battute volgari anche in commedie più antiche: cfr Cavalieri 902; Nuvole 
295–6)» continua il Grilli «è funzione del necessario straniamento e sottolinea in 
qualche modo la gratuità spettacolare dell’abbassamento stilistico»111. 
Grilli fa notare, inoltre, come anche altrove (nel prologo degli Acarnesi per esempio) 
Aristofane adotti il metodo di anticipare all’inizio della commedia quello che sarà il 
tema conduttore di tutto lo spettacolo, che nel nostro caso può essere individuato nella 
critica feroce di altri poeti ateniesi, siano essi tragici o comici. I personaggi che 
informano il pubblico sulla trama della commedia, con il loro comportamento e le loro 
battute, suggeriscono, infatti, i temi di attualità che si nascondono dietro la mera 
rappresentazione dei fatti e rivelano fin dall’inizio la posizione dell’autore. La natura 
stessa del prologo permette che il commediografo gli conferisca una funzione 
metateatrale poiché, proprio come il coro nella parabasi, gli attori si rivolgono 
direttamente al pubblico eliminando la barriera della finzione scenica.
Anche il Dover nell’introduzione al suo commento spiega che «in 1–20 the men play 
two different roles simultaneously: in one, they are Dionysos and his slave [...]; in the 
other, comic actors speaking of the enactment itself as a theatrical event. A similar 
combination occurs in Knights, Wasps, and Peace, where a slave who has begun the play 
as a character within it recognizes the presence of the audience and explains the 
dramatic situation»112.
La trattazione di un tema tanto tecnico proprio all’inizio della commedia, dunque, non 
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110 PADUANO–GRILLI, Rane, 52 n.1
111 Ibidem, 52–53 n.1.
112 DOVER, Frogs, 191.
può essere casuale. L’apertura delle Rane contiene un esplicito commento sulla tecnica 
compositiva della commedia e sul lavoro di altri commediografi attivi alla fine del V 
secolo. L’utilizzo così  marcato del concetto di ,-./ῖ/+ in una sezione piuttosto 
importante della commedia (e per di più in un contesto che anche a prima vista risulta 
metateatrale) rivela per il termine greco una specifica connotazione tecnica inerente 
allo studio dello stile comico. Il ,-./ῖ/+, ancora prima che Platone lo definisca ed 
Aristotele lo associ in modo esplicito alla commedia, è già per Aristofane alla fine del V 
secolo una caratteristica precipua di un certo tipo di rappresentazioni teatrali.
Si noti, inoltre, l’associazione del ,-./ῖ/+ all’azione del ,-.ᾶ+. La reazione degli 
spettatori, il loro riso è direttamente provocata, nell’ottica di Xantia, dal suo portare 
sulla scena qualcosa di ,-./ῖ/+. Nell’ottica di Aristofane, dunque, il concetto di 
,-./ῖ/+ è connesso tramite un rapporto di causa–effetto con il riso.
I versi 1433–1439 delle Rane confermano quanto appena sostenuto:
Ru. U ὴ %ὸ+ Rί# %ὸ+ (L%ῆ$#, 54(O$ί%L? ,' ἔ)L·
U ὁ "ὲ+ (/;ῶ? ,ὰ$ -ἶ3-+, ὁ 5' ἕ%-$/? (#;ῶ?.
U Ἀ..'ἔ%> "ί#+ ,+ώ"2+ ἑOά%-$/? -ἴ3#%/+U U U 1435
U 3-$ὶ %ῆ? 3ό.-L? ἥ+%>+' ἔ)-%/+ (L%2$ί#+.
qr. U qἴ %>? 3%-$ώ(#? |.-όO$>%/+ |>+2(ίᾳ,
U #ἴ$/>-+ #ὖ$#> 3-.#,ί#+ ὑ3ὲ$ 3.άO# – 
Ru. U ,έ./>/+ ἂ+ ;#ί+/>%/. /ῦ+ 5' ἔ)-> %ί+#;
Verso la fine della commedia, Dioniso deve ormai scegliere quale dei due tragici 
riportare ad Atene, ma è ancora molto indeciso. Come ulteriore aiuto nella 
determinazione del vincitore dell’agone, dopo aver voluto dai due contendenti un 
giudizio personale su Alcibiade, chiede loro di dire che cosa potrebbe, in ultima analisi, 
salvare la città. Euripide prospetta una soluzione inverosimile che Eschilo giudica 
,-./ῖ/+. Trovandoci in presenza di due uomini di teatro, si può ipotizzare che il 
personaggio di Euripide abbia in mente una soluzione teatrale e che il giudizio di 
Eschilo sia legato alla sfera poetica più che a quella politica: il vecchio tragico ribatte 
alle parole di Euripide come se egli avesse raccontato la scena di una tragedia.
La riconosciuta corruttela del passo deve frenare dal commentare con troppa sicurezza 
il contenuto dei versi 1433–39, ma per nostra fortuna lascia indenne il verso 1440, che 
contiene l’occorrenza del termine ,-./ῖ/+. Poiché, dunque, il personaggio che sta 
parlano è un tragediografo e, qualsiasi forma abbia la sua affermazione, si presume che 
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la soluzione scenica che egli propone sia pensata per il contenuto di una tragedia, il 
definirla qualcosa di ,-./ῖ/+ sembra voler semplicemente indicare che essa fa ridere e 
perciò appare piuttosto adatta per una commedia.
Un ultimo passo particolarmente importante è tratto dalla parodo. I versi in questione 
seguono la tirata anapestica del coro, tutta incentrata sull’autocelebrazione dell’autore, 
che appare come una vera e propria dichiarazione di poetica, pur conservando il tono 
ironico tipico della commedia. Il canto del coro è dedicato a Dioniso ed introduce in 
qualche modo il tema delle Rane, ovvero l’utilità della poesia e del teatro nella 3ό.>?, 
che è appunto la ragione della discesa agli inferi del personaggio di Dioniso. Non tutte 
le espressioni poetiche, però, possono giovare alla città, ma solo quelle di un certo 
livello. Non tutti gli spettatori, inoltre, sono in grado di comprendere l’alto contenuto 
di alcune esperienze artistiche, ma sono stimolati da volgari buffonerie. Dopo aver 
degnamente glorificato la propria poesia ed aver intimato di allontanarsi e tacere a tutti 
coloro che non ne sono risultati degni, il coro invita a partecipare alle feste gioiose di 
Iacco e a celebrare Demetra113 affinché tutti i presenti possano essere liberi e capaci di 
danzare gioiosamente, scherzare e schernire il prossimo: in altre parole il coro si sta 
assicurando la buona riuscita della commedia, anzi addirittura la vittoria (385–393):
.U Rή"2%-$, ἁ,+ῶ+ ὀ$,ίL+ U U U Str. U U 385a
U ἄ+#((#, (4"3#$#(%ά%->, U U U U U 385b
U O#ὶ (ῷd- %ὸ+ (#4%ῆ? )/$ό+·
U O#ί "' ἀ(;#.ῶ? 3#+ή"-$/+
U 3#ῖ(#ί %- O#ὶ )/$-ῦ(#>.  –  
U |#ὶ 3/..ὰ "ὲ+ ,έ./>ά "' -ἰ- U U Ant.
U 3-ῖ+, 3/..ὰ 5ὲ (3/45#ῖ#, O#ὶ U U U U 390
U %ῆ? (ῆ? ἑ/$%ῆ? ἀjίL?
U 3#ί(#+%# O#ὶ (Oώ^#+%# +>-
U Oή(#+%# %#>+>/ῦ(<#>.
Il coro, dunque, nell’antistrofe chiede a Demetra di dargli la capacità di dire sia ,-./ῖ# 
sia (3/45#ῖ# e di condurlo alla vittoria. La richiesta può essere interpretata in due 
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113 Il coro di iniziati intona un canto simile a quello del corteo che ogni anno il 19 Boedromione procedeva da 
Atene ad Eleusi per celebrare i misteri. Tipici di questi canti (e in generale dei culti agricoli in onore di 
Demetra) erano il linguaggio osceno e il motteggio fra i partecipanti, caratteristiche che anche Aristotele (Poet. 
1448a28–sgg. e 1449a9–sgg.) considera all’origine dell’esperienza comica e che traevano origine dall’episodio 
di Iambe narrato anche nell’Inno omerico a Demetra (cfr CASSOLA, Inni, 27–28). Cfr anche PLEBE, Comico, 99–
sgg.
modi distinti: è possibile, infatti, che il coro si rivolga agli dei e manifesti in questo 
luogo tutte le sue potenzialità sia come coro comico, sia come coro tragico, 
rappresentando perciò più l’istituzione in sé che il suo ruolo specifico nella commedia. 
Una suddivisione simile si legge anche in Platone, che in un passo delle Leggi individua 
due categorie di poeti (810e6–9):
U U U .έ,L "ὴ+ ὅ%> 3/>2%#ί %- ἡ"ῖ+ -ἰ(ί+ 
%>+-? ἐ3ῶ+  ἑj#"έ%$L+ 3ά"3/../> O#ὶ %$>"έ%$L+ O#ὶ 
3ά+%L+ 5ὴ %ῶ+  .-,/"έ+L+ "έ%$L+, /ἱ "ὲ+ ἐ3ὶ 
(3/45ή+, /ἱ 5' ἐ3ὶ ,έ.L%# ὡ$"2Oό%-?
All’interno di un più ampio discorso sull’educazione dei giovani, l’Ateniese nel VII 
libro delle Leggi propone una divisione tra poeti rivolti ἐ3ὶ (3/45ή+ e poeti rivolti ἐ3ὶ 
,έ.L%#, ovvero poeti che si occupano di argomenti degni di interesse e serietà e poeti 
il cui scopo è far ridere il pubblico. Nella Retorica di Aristotele, inoltre, il ,-./ῖ/+, utile 
nei discorsi come metodo di attacco contro l’avversario, è definito come l’esatto 
contrario dello (3/45#ῖ/+114. Ci sono, dunque, numerose testimonianze che 
confermano come con la contrapposizione tra (3/45ή e ,έ.L? o tra (3/45#ῖ/+ e 
,-./ῖ/+ si suggerisse una suddivisione tra poesia elevata e poesia comica115.
È altresì  possibile che il poeta faccia riferimento attraverso le parole dei coreuti alla 
trama delle Rane e al fatto che più volte nel corso della commedia si ribadisce 
l’importanza e l’utilità civica della commedia, che provvede al benessere della 3ό.>? 
con la sua comicità (,-./ῖ#) e soprattutto con i preziosi consigli che dispensa 
((3/45#ῖ#)116. In entrambi i casi, comunque, ,-./ῖ# indica un aspetto dell’arte poetica 
che ha relazione con la composizione delle commedie ed il loro contenuto.
La nozione di comico nelle Rane, in conclusione, assume due distinte sfumature: 
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114 Arist., Rhet., 1419b3–9.
115 Cfr anche il commento del VALGIMIGLI, Poetica, ad locum sull’espressione ἔ(%>+ /ὖ+ %$#,ῳ5ί# "ί"2(>? 
3$άj-L? (3/45#ί#? di Poet. 1449b24. Il commentatore osserva che, sebbene l’aggettivo (3/45#ῖ/? sia spesso 
utilizzato in contrapposizione con ,-./ῖ/?, sembra più appropriato tradurlo con l’aggettivo italiano «elevato» 
piuttosto che con «serio».
116 Propone questa seconda interpretazione anche il PLEBE (Comico, 214–215) affermando che in questi versi 
Aristofane si dimostra consapevole del fatto che il comico, per risultare efficace, deve «nutrirsi della politica e 
delle sue contese, che sono al centro della vita del suo pubblico».
all’inizio della commedia indica con una notevole insistenza le trovate comiche di un 
personaggio di infima levatura sociale quale Xantia117  e la riluttanza di Dioniso di 
fronte ad esse suggerisce la presenza di una polemica di stampo letterario nei confronti 
di altri commediografi, che evidentemente non disdegnano di utilizzare determinate 
trovate sceniche di basso livello. Una connotazione non nettamente positiva si riscontra 
anche nel secondo passo preso in considerazione: la trovata drammatica di Euripide 
non è adatta ad una tragedia e viene perciò definita comica. Tale definizione rivela da 
un lato la solita denigrazione ai danni di Euripide, che ancora una volta è messo alla 
berlina, dall’altro l’utilizzo del termine ,-./ῖ/+  per indicare la natura di una 
sceneggiatura in contrapposizione ad altre, che possiamo definire (3/45#ῖ#>. Abbiamo 
visto infine che nella parodo il coro definisce con ,-./ῖ# il tema del suo canto e, anzi, si 
rivolge a Demetra pregandola di dargli la possibilità di creare situazioni comiche. Il 
termine ,-./ῖ/+ assume qui un significato sicuramente tecnico, poiché è usato per 
indicare una determinata tipologia di contenuti poetici. Alla luce dei passi analizzati, 
dunque, si può affermare che nelle Rane in più di un’occasione si fa riferimento 
all’ambito letterario del comico e che tale concetto porta con sé una serie di 
caratteristiche peculiari, tra le quali si distinguono quelle contrapposte della volgarità e 
dell’utilità sociale.
Per capire meglio la prospettiva di Aristofane nelle Rane sarà a questo punto necessario 
ricercare ed analizzare l’utilizzo che il poeta fa del concetto di ,-./ῖ/+ nelle altre 
commedie.
2. Il ,.+*ῖ*) secondo Aristofane: tra comico e ridicolo. 
Se nei passi delle Rane precedentemente analizzati il concetto di ,-./ῖ/+ appariva di 
sicuro interesse per la sua natura tecnica in relazione all’arte comica, anche le altre 
commedie di Aristofane presentano spunti notevoli in questo senso.
Sia che occorra il termine in questione, sia che sia utilizzato il relativo verbo o altri 
composti, il concetto sembra assumere per lo più una valenza negativa nei confronti 
dei destinatari verso cui si indirizza, con l’individuazione di quel lato volgare e di 
basso livello, che era già stato rilevato nelle Rane, a fianco del significato più generico 
inerente all’ambito artistico. In più di un’occasione il contesto appare simile a quello 
La commedia                                                                                                                                       J.+*ῖ*)
66
117 Cfr TULLI, J.+*ῖ*), 535–36.
delle Rane e riporta l’intervento a quel livello metateatrale che è stato riconosciuto più 
volte.
Tra i passi di maggiore interesse si distinguono alcuni versi della parabasi delle Nuvole 
(537–39), che contengono una critica ai falli di cuoio che alcuni personaggi portavano 
sui fianchi e che dovevano provocare un’immediata ilarità nel pubblico118:
U ὡ? 5ὲ (ώ;$L+ ἐ(%ὶ ;ύ(-> (Oέ^#(<', ἥ%>? 3$ῶ%# "ὲ+
U /ὐ5ὲ+ ἦ.<- ῥ#^#"έ+2 (Oύ%>+/+ O#<->"έ+/+
U ἐ$4<$ὸ+ ἐj ἄO$/4, 3#)ύ, %/ῖ? 3#>5ί/>? ἵ+' ᾖ ,έ.L?·
Anche il relativo scolio spiega che 5>-dL("έ+/> ,ὰ$ 5-$"ά%>+# #ἰ5/ῖ# /ἱ OL">O/ὶ 
-ἰ(ῄ-(#+  %/ῦ ,έ.L%/? )ά$>+. Il discorso culminerà alcuni versi dopo (560), quando 
Aristofane attraverso la voce del coro dichiara che ὅ(%>? /ὖ+ %/ύ%/>(> ,-.ᾷ, %/ῖ? ἐ"/ῖ? 
"ὴ )#>$έ%L: il tono dell’invettiva risulta piuttosto rilevante. Si noti, però, che in questa 
occasione il commediografo non utilizza il termine ,-./ῖ/+, ma fa riferimento al solo 
,έ.L? e all’azione del ,-.ᾶ+. Sebbene nelle Rane si sia rilevata una connessione causa–
effetto tra un atteggiamento ,-./ῖ/? e l’azione del ridere, si deve anche ricordare che 
tale associazione era risultata esplicita nella parte iniziale della commedia, quando il 
,-./ῖ/+  era legato alle espressioni più volgari di Xantia. Si può ipotizzare, dunque, che 
l’intenzione di suscitare il ,έ.L?, così  come è espressa nei termini delle Nuvole e dei 
versi iniziali delle Rane, volesse far riferimento proprio alla comicità più bassa, che 
stimolava gli istinti primordiali dell’uomo senza considerarne l’intelletto119. Più che il 
comico nel senso più tecnico del termine, il ,έ.L? delle Nuvole sembra più vicino al 
,έ.L? -,#$ό<2+ che incontriamo nelle Vespe (57) e che a detta di tutti i 
commentatori indica una buffoneria piuttosto grossolana120.
Nelle Vespe, ai versi 566 e 1259–60 ricorre l’espressione wἰ(ώ3/4 %> ,-./ῖ/+ per 
indicare l’abitudine ormai assunta dai più di raccontare aneddoti divertenti in 
tribunale per portare i giudici dalla propria parte. Tralasciando le considerazioni che 
tale riferimento comporta riguardo ai giudizi di Aristofane sulla nuova oratoria 
influenzata dalle scuole di sofistica che proprio in quegli anni sorgevano ad Atene, si 
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118 Cfr DOVER, Clouds, ad locum. 
119 In trattati tecnici come il De Partibus Animalium di Aristotele (673a3–sgg.), per esempio, il ,έ.L? è trattato 
come fenomeno meramente fisico connesso all’azione del ,-.ᾶ+.
120 SOMMERSTEIN, Wasps, 156; MCDOWELL, Wasps, 136; COULON–VAN DEALE, Guêpes, 19.
consideri l’utilizzo del termine ,-./ῖ/+ in associazione ad un’opera letteraria, sebbene 
in questo caso si tratti di prosa. Quella del ,-./ῖ/+ non è una caratteristica esclusiva 
del teatro comico, ma è presente in ciascuna tipologia di testo che risponda alle stesse 
caratteristiche per tono e contenuto. Nel caso dell’utilizzo che ne fa Aristofane si deve 
notare come tale concetto sia spesso associato a personaggi, città e uomini di bassa 
statura sociale121.
In altre commedie come Acarnesi, Cavalieri, Uccelli, Tesmoforiazuse, Ecclesiazuse e 
soprattutto Lisistrata, ci sono numerosi riferimenti ad alcuni aspetti della messa in 
scena, in particolare ai costumi di alcuni personaggi o a qualche loro assurdo 
comportamento, definiti con termini appartenenti alla sfera semantica del ,-./ῖ/+122. 
Anche in questi casi l’uso di espedienti volgari e grossolani è immediatamente 
collegato all’azione quasi involontaria del ridere, suscitata nel pubblico.
L’ultima commedia di Aristofane, infine, presenta tre passi degni di nota: nella parte 
centrale del Pluto dapprima Carione si dilunga nell’elenco di una serie di trovate di 
sicuro effetto comico, tutte definite  come qualcosa di ,-./ῖ/+  (697 e 720) e 
successivamente Cremilo (797–99), d’accordo con il dio che dà il nome alla 
commedia123, di fronte al comportamento bizzarro di Carione esclama:
U ὐ ,ὰ$ 3$-3ῶ5έ? ἐ(%> %ῷ 5>5#(Oά.ῳ
U ἰ()ά5># O#ὶ %$L,ά.># %/ῖ? <-L"έ+/>?
U 3$/f#.ό+%', ἐ3ὶ %/ύ%/>? -ἶ%' ἀ+#,Oάd->+ ,-.ᾶ+.
Il tenore della conversazione è molto vicino a quello dei versi iniziali delle Rane, nei 
quali, come abbiamo visto, Dioniso continua a tentare di dissuadere il servo Xantia dal 
comportarsi in modo troppo volgare e scontato per provocare l’ilarità nel pubblico. 
Ancora una volta quando il comico è di livello estremamente basso, si sottolinea la 
facilità della risata.
Alla luce dei passi che abbiamo brevemente ripercorso si può confermare l’iniziale 
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121 L’avversione degli Ateniesi nei confronti di Megara e della sua popolazione è nota e non occorre qui 
ricordarla, come non occorre ricordare le umili origini di Esopo.
122 Cfr Acarnesi, 1058; Cavalieri, 696; Uccelli, 99 e 802–3; Tesmoforiazuse, 226; Lisistrata, 559, 751, 907, 1020; 
Ecclesiazzuse, 126.
123 Per alcuni editori è lo stesso Pluto a pronunciare questi versi.
impressione sul concetto di ,-./ῖ/+ nel teatro di Aristofane. Il commediografo, con 
evidente intento satirico, fino a diventare spesso parodico nei suoi stessi confronti, 
utilizza in più luoghi i vari termini della sfera semantica del comico in senso 
dispregiativo. Nei casi più significativi abbiamo addirittura espliciti giudizi di stile sul 
lavoro di altri scrittori, comici e non. Il ,-./ῖ/+, in questi casi sempre connesso al 
,έ.L?, si presenta come caratteristica peculiare di una commedia dalla comicità 
grossolana che presenta sulla scena personaggi di basso livello sociale, intenti a far 
divertire il pubblico con volgarità e banalità di bassa lega. Aristofane da una parte 
critica aspramente e mette alla berlina simili scelte poetiche, dall’altra ne fa spesso uso 
dimostrandone una convenzionalità spesso imprescindibile. L’esempio più esplicito di 
quest’ultima modalità di messa in scena sono le Nuvole: nonostante il particolare tenore 
della commedia e il j’accuse a posteriori costituito dalla parabasi delle Vespe, i 
personaggi si lasciano spesso andare a quelle banali volgarità che altrove, anche nelle 
stesse Nuvole come abbiamo visto, vengono aspramente criticate124.
L’uso rilevato nella parabasi delle Rane, però, sembra rivelare un secondo livello di 
comico più elevato e socialmente utile. Sebbene, dunque, il giudizio sul ,-./ῖ/+ appaia 
spesso negativo quando questo sia esplicitamente legato al ,έ.L?, dall’uso che ne fa 
Aristofane risulta essere un criterio standard della commedia.
II
1. Il riso dei nemici e il comico: tragedia e ,έ+1'.
La funzione tecnica del termine ,-./ῖ/+, che nelle commedie di Aristofane è apparsa 
piuttosto evidente in numerosi passaggi, non trova riscontro in ambito tragico. In 
primo luogo i passi che contengono l’aggettivo sono un numero molto limitato e per lo 
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124 Cfr. DOVER, Clouds, 168: il commentatore fa notare come probabilmente Aristofane, pur criticandone 
l’utilizzo, faceva indossare regolarmente ai suoi attori i falli artificiali. Il Dover spiega che a suo avviso il 
comico non aveva una particolare avversione nei confronti di questa tipologia di travestimento, ma piuttosto 
verso l’esagerazione di altri commediografi nel provocare il riso nel pubblico attraverso gesti osceni.
più appartenenti a tragedie frammentarie125; esso, inoltre, assume un significato 
totalmente negativo, presentandosi come un’espressione di denigrazione nei confronti 
di chi la subisce. Non c’è alcun riferimento, infine, al comico in quanto elemento 
basilare della commedia come espressione artistica.
Assume, invece, una relativa importanza in relazione allo sviluppo delle trame tragiche 
l’azione del ridere, indicata con il verbo ,-.άL  o più di frequente con il sostantivo 
,έ.L?. Il riso tragico si manifesta in contesti per lo più negativi ed è in genere associato 
a personaggi avversi a chi sta parlando.
Una prima espressione del ,έ.L? è quella rappresentata dal motivo della derisione dei 
nemici, che, già presente in Eschilo126  e più tardi anche in Euripide127, ha la sua 
massima espressione nelle tragedie di Sofocle128. A partire dall’Aiace, dove il timore del 
protagonista di aver suscitato la derisione da parte di Odisseo e dei Greci è il motore 
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125 Cfr per esempio il fr. 492 dalla q{wubbq  RqϹsuϹ di Euripide (TrGF, 533):
U U ἀ+5$ῶ+ 5ὲ 3/../ὶ %/ῦ ,έ.L%/? -ἵ+-O#
U U ἀ(O/ῦ(> )ά$>%#? O-$%ό"/4?· ἐ,ὼ 5έ 3L?
U U ">(ῶ ,-./ί/4?, /ἵ%>+-? %ή%-> (/;ῶ+
U 4U ἀ)ά.>+' ἔ)/4(> (%ό"#%#, O-ἰ? ἀ+5$ῶ+ "ὲ+ /ὐ
U U %-./ῦ(>+ ἀ$><"ό+, ἐ+ ,έ.L%> 5' -ὐ3$-3-ῖ? 
126  Si veda per esempio la ῥή(>? di Cassandra ai versi 1265-1294 dell’Agamennone, in cui per due volte la 
donna troiana esprime lo sgomento per la derisione che la sua natura di profetessa continua a provocarle, e 
l’espressione drammatica delle Erinni ormai sconfitte ai versi 789 e 819 delle Eumenidi [il ,-.ῶ"#> che ci 
permette di citare questi due versi della tragedia conclusiva dell’Orestea è una congettura di Tyrrwhitt accolta 
nel testo da Murray, Sommerstein e West per la maggiore pregnanza di significato rispetto al ,έ+L"#> tradito 
e per gli interessanti paralleli con Soph. Ant. 839 e Eur. Cicl. 687].
127 Il motivo della derisione da parte del nemico è particolarmente importante nello svolgimento della Medea 
(cfr. 383, 404, 797, 1049, 1355, 1362); si vedano anche Cicl. 687; Herc. 285; Ion. 600; Bacch. 842; Iph. Aul. 372.
128 Per un’analisi più approfondita degli aspetti principali della questione si veda BLUNDELL, Friends, che 
ripercorre l’evoluzione del tradizionale concetto greco di aiutare gli amici e danneggiare i nemici attraverso 
l’approfondimento delle cinque tragedie di Sofocle in cui esso ha maggiore rilievo. Si veda anche KNOX, 
Temper, 30–32; MÉAUTIS, Sophocles.
dell’azione stessa del dramma129, il tema della derisione diventa un argomento 
ricorrente nelle opere del drammaturgo ateniese e un aspetto fondamentale del 
carattere dell’eroe sofocleo. Si possono ricordare, oltre ad Aiace, la drammatica 
espressione /ἴ"/> ,-.ῶ"#> che Antigone rivolge al coro, che parla della fanciulla come 
se già fosse morta (Ant. 839) o il timore di Edipo di essere deriso da Creonte, che entra 
in scena rassicurandolo: /ὔ<’ ὡ? ,-.#(%ή?, ἰ5ί3/4?, ἐ.ή.4<# (O. T., 1422). Si pensi, 
infine, al rancore di Elettra ed Oreste (El. 1153, 1235) o di Filottete (Phil. 258, 1023, 1125) 
e all’avversione di Polinice nei confronti del fratello Eteocle, ormai al potere a suo 
discapito (O. C.  1339, 1423). La derisione da parte degli avversari per i personaggi 
tragici diventa, dunque, il simbolo della sconfitta e del potere che il nemico ha assunto 
nei loro confronti. Il riso, in questo caso, non è mosso da atteggiamenti comici o da 
battute di spirito, come nella commedia, ma dal senso di rivalsa che un uomo può 
provare nel vedere il suo nemico sconfitto.
Una seconda ragione che può muovere il riso in tragedia è la soddisfazione per il 
raggiungimento di un particolare scopo. Tale espressione può essere messa in atto con 
due distinte modalità: in un caso un personaggio immagina il suo avversario che ride, 
poiché è felice per le azioni malvagie che ha compiuto, come accade nelle Coefore 
quando il coro immagina le reazioni di Clitennestra dopo il racconto delle sue azioni 
riportato dalla nutrice130, o, sempre nei confronti di Clitennestra, quando Elettra, 
nell’omonima tragedia di Sofocle, pensa con rancore alla madre compiaciuta del suo 
delitto131. Nell’altro caso la gioia e il riso non si sono ancora manifestati, ma sono attesi 
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129 Cfr Soph. Aj. 79, 367, 382–83, 454, 957–58, 961, 989, 1043. In particolare il verso 79, appartenente al prologo 
in trimetri recitato da Atena fotografa un’importante situazione di evoluzione sociale nell’Atene del V secolo. 
La dea infatti suggerisce di sua iniziativa la soddisfazione e il riso sarcastico di Odisseo nei confronti di Aiace, 
mentre l’eroe di Itaca aveva espresso pietà e comprensione. «L’utilizzazione del motivo del riso avviene 
quando esso è stato già superato», spiega DI BENEDETTO (Sofocle, 42) «— nel contesto di una concezione 
“umanitaria” più moderna rispetto alla cultura che questo motivo presuppone — da colui che con più 
insistenza viene ad esso associato: nei versi 79 s. Odisseo aveva già preso le distanze dalla considerazione di 
Atena secondo cui il ridere contro i propri nemici e ,έ.L? ἥ5>(%/?». Cfr. anche FERRARI, Aiace, a. l.; STANFORD, 
Ajax, a. l.; GARVIE, Ajax, a. l.
130 Aesch. Coeph. 737–740: [...] %ὴ+ 5ὲ 3$ὸ? "ὲ+ /ἰOέ%#? / <έ%/ (O4<$L3ό+, ἐ+%ὸ? ὀ""ά%L+ ,έ.L+ / 
O-ύ</4(’ ἐ3’ ἔ$,/>? 5>#3-3$#,"έ+/>? O#.ῶ? / O-ί+ῃ·
131 Soph. El. 277, 807.
e rimandati al momento in cui il proprio piano sarà portato a termine con successo132.
I primi due casi possiedono la caratteristica comune di lasciare l’azione del ridere fuori 
dalla scena. Essa, in effetti, non è un dato certo: da un lato, infatti, viene temuta o 
ipotizzata, dando luogo a situazioni massimamente tragiche come quella di Aiace, che 
di fatto si dispera e compie azioni scellerate in risposta ad una derisione, quella da 
parte di Odisseo, che non è mai avvenuta; dall’altro il riso viene immaginato e 
pregustato in relazione ad azioni ancora da svolgersi. In entrambe le tipologie di 
situazione, inoltre, il ridere non ha lo scopo di divertire il pubblico, ma, al contrario di 
suscitarne la pietà e lo spavento per situazioni presenti e future.
La stessa funzione si riscontra in una terza espressione del ,έ.L?, questa volta portata 
sulla scena agli occhi del pubblico: il riso folle di Aiace e dell’Eracle di Euripide 
rappresentano uno stato di disturbo mentale, che prelude ad eventi disastrosi. Anche 
in questo terzo caso il protagonista, ridendo a sproposito e senza motivo, suscita pietà 
e timore nel pubblico.
Più vicino al ,έ.L? della commedia è invece quello rappresentato nello Ione di 
Euripide. La tragedia, infatti, presenta uno svolgimento più simile a quello del dramma 
satiresco e di quella che sarà la commedia di Menandro, con situazioni spesso al limite 
del comico133. In particolare sono due le scene che meritano attenzione. La prima (versi 
517–sgg.) è quella del presunto riconoscimento tra Xuto e Ione, nel momento in cui lo 
sposo di Creusa, ingannato dal responso della Pizia, crede che Ione sia suo figlio. In 
questo frangente il comportamento di Xuto è a tal punto esagerato e carico, da risultare 
ridicolo. La tendenza comica dell’intera scena è resa esplicita dall’atteggiamento e dalle 
parole di Ione nei confronti dello stesso Xuto, che tenta di rivelargli l’oracolo di Apollo: 
il giovane servo di Delfi, infatti, sottolinea fin dalla prima battuta la presunta pazzia 
dell’uomo, tanto da arrivare a commentare tra sé e sé la situazione (526: /ὐ ;>.ῶ 
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132 Cfr. Soph. El. 1299–1300: Oreste cerca di frenare i prematuri slanci di entusiasmo di Elettra dicendo: [...] 
ὄ%#+ ,ὰ$ -ὐ%4Oή(L"-+, %ό%- / )#ί$->+ 3#$έ(%#> O#ὶ ,-.ᾶ+ ἐ.-4<έ$L?.
133  Sulla difficile collocazione dello Ione nel panorama tragico del V secolo e sulla poetica di Euripide in 
generale si veda ZACHARIA, Truths — in particolare il quarto capitolo (150 sgg.) — e la relativa bibliografia, in 
particolare i contributi di Taplin (TAPLIN, Tragic e Comedy — con la relativa risposta di GREDLEY, Comedy). Il 
saggio della Zacharia mette in evidenza la funzione di alcune particolari trovate sceniche, tra cui l’inserimento 
di soluzioni definite comiche, che a suo avviso contribuiscono a comunicare e rinforzare, insieme con altri 
elementi tragici, alcuni temi del dramma (ibidem, 154). Si vedano anche l’articolo di ROSENMEYER (Ironies) e la 
risposta ad esso da parte di LOWE (Tragic), sulla presenza di espressioni e comportamenti ironici nei tragici e in 
Omero, entrambi in SILK, Tragedy.
;$-+/ῦ+  ἀ"/ύ(/4? O#ὶ "-"2+ό%#? jέ+/4?) senza curarsi della reazione 
dell’interlocutore. In risposta all’affermazione di Xuto sulla sua pretesa paternità, 
infine, Ione esterna la sua perplessità affermando che l’atteggiamento e le parole di 
Xuto lo fanno addirittura ridere (527–28):
. U O%-ῖ+- O#ὶ 3ί"3$2· 3#%$ὸ? ,ά$, ἢ+ O%ά+ῃ?, ἔ(ῃ ;/+-ύ?.
u. U 3/ῦ 5ὲ "/> 3#%ὴ$ (ύ; %#ῦ%’ /ὖ+ /ὐ ,έ.L? O.ύ->+ ἐ"/ῦ;
La frase di Ione mira a screditare il personaggio di Xuto, le cui azioni e parole sono 
considerate una sorta di scherzo, una commedia messa in atto da un vecchio pazzo. 
L’intervento di Ione, inoltre, può suggerire un meccanismo secondo il quale in 
presenza di affermazioni particolarmente inverosimili, fatte da personaggi strani e 
poco credibili, la reazione naturale è quella del riso. Lo sfondo comico di questa 
singolare scena di riconoscimento, dunque, non è solo alluso, ma addirittura esplicitato 
da un verso che ha l’aspetto di una didascalia.
Dello stesso tenore è la scena del banchetto che il servo di Creusa narra alle donne del 
coro. Un vecchio accompagnatore della figlia di Eretteo, infatti, dopo aver istigato la 
donna a vendicarsi del presunto raggiro di Xuto, si incarica di avvelenare il giovane 
Ione durante il banchetto organizzato dallo sposo di Creusa per il fortunoso 
ricongiungimento di padre e figlio. Il servo racconta che durante questo banchetto lo 
strano atteggiamento del vecchio, che con incredibile zelo cercava di accelerare i tempi 
della festa per arrivare il prima possibile al momento dell’avvelenamento, aveva 
suscitato le risa dei convitati (1170–1173):
U U U U ὡ? 5' ἀ+-ῖ(#+ ἡ5/+ή+,
U <5-ί3+L+>, 3#$-.<ὼ+ 3$έ(f4? ἐ? "έ(/+ 3έ5/+
U ἔ(%2, ,έ.L+ 5' ἔ<2O- (4+5-ί3+/>? 3/.ύ+,
U 3$ό<4"# 3$ά((L+·
Anche in questo caso lo strano comportamento del vecchio servitore è indicato come 
possibile motore del riso dei presenti. La mancata riuscita del piano e la conseguente 
rivelazione del funesto proposito di Creusa, inoltre, mettono ancora più in evidenza la 
comicità del personaggio, che a causa del suo comportamento inappropriato desta i 
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sospetti, per altro fondati, di Ione134.
Le due scene dello Ione rappresentano senza dubbio una novità dal punto di vista della 
tradizione e mostrano una nuova tecnica che mette il comico al servizio del tragico135. 
In entrambi i casi, infatti, l’atteggiamento di Xuto risulta ridicolo anche agli occhi dello 
spettatore, sebbene da un lato ponga il personaggio nella situazione tragica di non 
essere creduto per quella che secondo lui è la verità e dall’altro sia il preludio di un 
gesto che potrebbe provocare la morte del protagonista della tragedia.
Il concetto del comico, dunque, non trova una definizione tecnica come invece si è 
potuta constatare nelle commedie di Aristofane, ma appare esclusivamente nella sua 
associazione all’azione del ridere. D’altro canto il termine con il quale si potrebbero 
descrivere scene come quelle vedono protagonista il comportamento di Xuto nello Ione 
è proprio ,-./ῖ/?, in quanto motore del ,έ.L?. Sebbene, dunque, la terminologia della 
tragedia non apporti conferme sul valore tecnico del concetto di ,-./ῖ/+ quale 
elemento fondamentale della commedia, essa, tuttavia, suggerisce che determinate 
situazioni e comportamenti abbiano come conseguenza il ,έ.L? di chi vi assiste.
In ambito tragico, dunque, da un lato il ,έ.L? rappresenta una forma di accanimento 
nei confronti dei nemici, che suscita nel pubblico sensazioni opposte, dall’altro 
costituisce la reazione naturale da parte degli altri attori e del pubblico ad azioni 
comiche.
III
1. Platone e il problema del comico: la teorizzazione del ,.+*ῖ*) nel Filebo.
Per affrontare l’argomento del comico nella letteratura greca a cavallo tra il V e il IV 
secolo non si può prescindere dal richiamare l’attenzione sulle dottrine di Platone e in 
particolare su un noto passo del Filebo (47b–50e).  
Nello scritto dedicato alla definizione e all’analisi del bene, Platone si occupa a lungo 
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134 Nel commento al passo, LEE (Ion, 285) riconosce che «His laughable behaviour inevitably suggests the 
halting ministrations of Hephaestus in H. Il. 1. 599ff.». Il commentatore, però, sostiene anche che «the humour 
of the scene foregrounds the Old Man’s dire purpose and his careful management of the death plot».
135 Per un’analisi del rapporto tra commedia e tragedia, che considera i punti di contatto tra trame tragiche e 
comiche si veda l’articolo del 1986 di TAPLIN (Comedy), ripreso in un secondo contributo del 1996 (TAPLIN, 
Tragic), che trova un interessante approfondimento nella risposta di GREDLEY, Comedy.
del problema dei piaceri. Al paragrafo 48b si apre una discussione tra Socrate e 
Protarco sulla natura dei piaceri O-$#(<έ+%-?, ovvero quelle affezioni riguardanti il 
corpo che, pur essendo opposte tra loro, si trovano ad essere mischiate fin nel 
profondo. Una delle espressioni più comuni di tale unione, ritiene Socrate, è costituita 
dalla mescolanza di piacere e dolore, che costituisce il sentimento tipico suscitato dalla 
tragedia (48a5–6): 
. |#ὶ "ὴ+ O#ὶ %ά? ,- %$#,>Oὰ? <-L$ή(->?, ὅ%#+  ἅ"# 
)#ί$/+%-? O.άL(>, "έ"+2(#>;
Coloro che assistono alle tragedie, dunque, si trovano spesso nella condizione 
paradossale di piangere a causa delle vicende narrate pur provando piacere per la 
bellezza della rappresentazione. Una situazione simile, continua Socrate nell’intento di 
spiegare meglio il suo ragionamento a Protarco, si verifica anche per le commedie 
(48a8–10):
sὴ+ 5' ἐ+ %#ῖ? OL"ῳ5ί#>? 5>ά<-(>+ ἡ"ῶ+ %ῆ? ^4)ῆ?, ἆ$' 
/ἶ(<' ὡ? ἔ(%> Oἀ+  %/ύ%/>? "-ῖj>? .ύ32? %- O#ὶ 
ἡ5/+ῆ?;136
Anche questo tipo di rappresentazioni teatrale provoca, dunque, sentimenti 
contrastanti. Poiché, però, Protarco comincia ad avere qualche difficoltà nel seguire il 
ragionamento del filosofo riguardo alla commedia, egli cerca di essere più chiaro 
nell’indicare quali siano i 3#<ή"#%# dolorosi che possono presentarsi mescolati al 
piacere. In primo luogo Socrate nomina lo ;<ό+/? e spiega che (48b11–12) ὁ ;</+ῶ+ 
,- ἐ3ὶ O#O/ῖ? %/ῖ? %ῶ+  3έ.#? ἡ5ό"-+/? ἀ+#;#+ή(-%#>137. Successivamente aggiunge 
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136  In molti hanno rintracciato nella definizione di ,-./ῖ/+ del Filebo un riferimento alla commedia 
contemporanea al filosofo, ovvero  «la "έ(2 di Antifane, di Alessi e di Anassandride», come indica TULLI 
(J.+*ῖ*), 534), che giustamente, però, la considera una soluzione poco plausibile. Meglio a suo avviso seguire 
il SÜSS (Lachen, 13–14), che riconosce qui un riferimento –se non una definizione– alla commedia di Aristofane.
137 I traduttori inglesi si sono trovati in difficoltà nel rendere adeguatamente il termine ;<ό+/?. TAYLOR 
(Philebus, 167) traduce malice, seguito da HACKFORTH (Philebus, 92–93 n. 1). BURY (Philebus, xviii sgg.), invece, 
aveva preferito il termine envy, mentre l’Apelt e il RITTER (Platon, II, 439) rendono rispettivamente Neid o 
Missgunst e Schadenfreude. Si rimanda, comunque, al passo di Hackforth appena citato per una definizione 
del termine. Sulla nozione di ;<ό+/? in Platone si vedano anche BRISSON, Phthónos (che presenta una ricca 
bibliografia sull’argomento) e RUSSELL, Pleasure (189 sgg.), che si occupa della questione nel tentativo di 
spiegare questa particolare tipologia di piaceri misti.
anche l’ἄ,+/># e l’ἀf-.%-$ί#, proponendone una parziale definizione (48c2): O#Oὸ+ 
"ὴ+ ἄ,+/># O#ὶ ἣ+ 5ὴ .έ,/"-+ ἀf-.%έ$#+ ἕj>+.
Queste due ultime affermazioni forniscono sufficienti indicazioni per dirimere i dubbi 
di Protarco, tanto che Socrate può concludere (48c5):
ἘO 5ὴ %/ύ%L+ ἰ5ὲ %ὸ ,-./ῖ/+ ἥ+%>+# ;ύ(>+ ἔ)->.138
In base allo sviluppo del ragionamento, Socrate dice di aver fornito tutte le 
informazioni necessarie circa la particolare natura del ,-./ῖ/+, del quale è stata data 
una definizione a tutti gli effetti. L’aggettivo, utilizzato per sintetizzare il tema trattato 
nella discussione precedente, è, dunque, strettamente connesso alla OL"ῳ5ί# e ne 
rappresenta l’essenza stessa, assumendo la funzione di un termine tecnico poetico che 
indica un determinato tipo di rappresentazione con determinate caratteristiche 
peculiari.
Nella definizione del Filebo, abbiamo visto che Platone indica quali elementi 
fondamentali del ,-./ῖ/+ l’invidia (;<ό+/?) e l’ignoranza (ἄ,+/>#) accompagnata 
dalla stoltezza (ἀf-.%έ$# ἔj>?).
La prima delle due componenti del comico, come già affermato in precedenza (48b11–
12), riguarda colui che prova piacere per i mali di coloro che gli stanno vicino, ma 
Socrate precisa che (49a9–10)
-ἰ "έ../"-+ %ὸ+  3#>5>Oὸ+ ἰ5ό+%-? ;<ό+/+ ἄ%/3/+ 
ἡ5/+ῆ? O#ὶ .ύ32? ὄ^-(<#> "-ῖj>+.
L’invidia che ha relazione con il comico deve essere considerata come una versione 
attenuata del vero ;<ό+/?, che, per la sua particolare natura, può andare a mescolarsi 
con il piacere, anziché risultare totalmente dolorosa. Essa, infatti, è indirizzata gli amici 
e si accompagna al piacere solo quando costoro siano coinvolti in situazioni comiche 
che li mettano in ridicolo.
Quella comica, dunque, è un’invidia leggera, puerile (3#>5>Oό?)139 che, come indica il 
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138 Cfr TAYLOR, Philebus, 167 che chiosa: «That is, of the state of soul which is the truth of the ‘comic spirit’. 
Comedy, Plato means, is properly the exposure of a particular vice or weakness in the comic ‘hero’, viz. 
illusion about himself, his qualities, or situation».
139 Per questo passo il LSJ propone la traduzione puerile.
Gosling nel suo commento140, copre una vasta gamma di sentimenti e che 
evidentemente non merita un giudizio severo di condanna da parte del filosofo. Questa 
constatazione appare molto simile alle parole di Aristotele nella Poetica circa la natura 
del ,-./ῖ/+ quale parte dell’#ἰ()$ό+ (1449a32–37). La parte di #ἰ()$ό+  a cui 
appartiene la commedia ha un aspetto attenuato rispetto a quella che affligge gli 
uomini che compiono azioni riprovevoli; essa non provoca dolore, ma addirittura 
viene definita come qualcosa che ha il potere di generare il riso, ,-./ῖ/+  appunto. Allo 
stesso modo, lo ;<ό+/? sembra avere diversi gradi di intensità. Quello che provoca il 
,-./ῖ/+  e che risulta essere una mescolanza di piacere e dolore, infatti, è solo un 
3#>5>Oὸ? ;<ό+/?. Anche il ,-./ῖ/+, dunque, in quanto effetto di un’invidia puerile, 
risulta essere qualcosa di O#Oό+ (48b11–12), ma in una forma attenuata141. L’utilizzo 
dell’aggettivo 3#>5>Oό?, inoltre, richiama un noto passo delle Leggi (816e10), in cui 
Platone afferma che ὅ(# 3-$ὶ ,έ.L%ά ἐ(%>+ 3#ί,+>#142.
Strettamente connessa al comico, o al ridicolo, è anche l’ignoranza, che nel procedere 
della discussione, diventa l’interesse principale dei due interlocutori del Filebo. La 
sezione culmina in un intervento di Socrate che distingue due diverse manifestazioni 
di ἄ,+/># (49b5–c5):
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140 GOSLING, Philebus, 120: «The treatment of ‘malice’ is intended to cover a whole range of feelings. It is 
noticeable that in particular the pleasures of artistic pursuits are all covered, i.e. the pleasure of the cultured 
man (cf. Republic X, also I–II). The translation ‘malice’ is awkward, but so is any other, and so was the Greek 
word, for the purposes to which Plato is to put it».
141 Cfr WERSINGER, Envie, 319: «Faisant pivoter l’ensemble des maux (O#O/ῖ?) dont il vient d’être question, 
Socrate se place maintenant du point de vue d’un sous–espèce du mal: le ridicule. [...] Dans l’ensemble des 
maux, Socrate ne s’intéresse pas à l’espèce qui provoque directement le contentement de l’envieux, à savoir le 
malheur d’autrui, mais il s’intéresse à l’espèce de mal qui rend quelqu’un ridicule (%ὸ ,-./ῖ/+)».
142 Si ricordi il passo del III libro della Repubblica (396d4) in cui, come scrive GIULIANO (Platone, 41), si 
apprende che Platone «si accostava all’imitazione di oggetti inferiori soltanto 3#>5>ᾶ? )ά$>+». Nello stesso 
contributo Giuliano offre un significativo approfondimento sul rapporto di Platone con quella che Aristotele 
definirà "ί"-(>? ;#4./%έ$L+ (Poet. 1449a32–33); si vedano le pagine 36 sgg. e in particolare la nota 69 a p. 42, 
che fornisce ricche indicazioni bibliografiche sulla questione della 3#>5>ά. Anche nel VII libro della Repubblica 
Socrate si riferisce al suo discorso (una "4</./,ί#) dicendo che, sbagliando, ha usato un tono troppo serio, 
poiché aveva dimenticato che stava giocando, ἐ3#ίd/"-+. Si deve ricordare, infine, l’Encomio di Elena di 
Gorgia in cui il sofista di Leontini definisce il suo trattatello un 3#ί,+>/+ (§ 21). La definizione 3#>5>Oό? 
appare, dunque, quasi sinonimo di teatrale. «Il movente concorrenziale e competitivo che origina l’invidia» 
spiega CERASUOLO (Comico, 26) «diviene elemento del gioco, allorché è liberato dalle scorie dell’angoscia, per 
estrinsecarsi privo di scopo, di intenzione e di sforzo, come un processo naturale»
U U U ὅ(/> "ὲ+  #ὐ%ῶ+  -ἰ(> "-%' 
ἀ(<-+-ί#? %/>/ῦ%/> O#ὶ ἀ5ύ+#%/> O#%#,-.ώ"-+/> 
%>"L$-ῖ(<#>, ,-./ί/4? %/ύ%/4? ;ά(OL+  -ἶ+#> %ἀ.2<ῆ 
;<έ,jῃ· %/ὺ? 5ὲ 54+#%/ὺ? %>"L$-ῖ(<#> O#ὶ ἰ()4$/ὺ? 
;/f-$/ὺ? O#ὶ ἐ)<$/ὺ? (49c) 3$/(#,/$-ύL+ ὀ$<ό%#%/+ 
%/ύ%L+ (#4%ῷ .ό,/+  ἀ3/5ώ(->?. ἄ,+/># ,ὰ$ ἡ "ὲ+  %ῶ+ 
ἰ()4$ῶ+  ἐ)<$ά %- O#ὶ #ἰ()$ά – f.#f-$ὰ ,ὰ$ O#ὶ %/ῖ? 
3έ.#? #ὐ%ή %- O#ὶ ὅ(#> -ἰOό+-? #ὐ%ῆ? -ἰ(>+ – ἡ 5' 
ἀ(<-+ὴ? ἡ"ῖ+  %ὴ+  %ῶ+  ,-./ίL+  -ἴ.2)- %άj>+  %- O#ὶ 
;ύ(>+.
Mentre, da una parte, l’ignoranza dei forti provoca azioni odiose e turpi, quella dei 
deboli dà luogo a conseguenze ridicole, o meglio comiche. La scelta di Platone di 
definire con l’aggettivo ,-./ῖ/? tale tipologia di azione non può essere casuale: troppo 
vicina è la frase in cui il %ὸ ,-./ῖ/+  rappresenta l’essenza della commedia. Quando nei 
deboli l’ignoranza porta alla millanteria143, sembra voler dire Platone, tale situazione 
provoca il ,-./ῖ/+, caratteristica fondamentale dei comportamenti adatti ad essere 
rappresentati nelle commedie144; si può intuire, dunque, che l’esempio proposto da 
Platone faccia riferimento ad una situazione che il filosofo vede come particolarmente 
adatta al teatro comico. «Di conseguenza,» spiega il Cerasuolo sintetizzando il 
significato del rapporto tra ;<ό+/? e ἄ,+/># «ridendo della millanteria degli amici, 
che genera il ridicolo, si prova piacere per il loro male e tale piacere è prodotto 
dall’invidia, che è un male dell’anima»145. Poco più avanti nel testo, è Socrate a 
spiegare in quale rapporto siano tra loro l’ignoranza e l’invidia (50a5–9):
U -.ῶ+%#? ἄ$# ἡ"ᾶ? ἐ3ὶ %/ῖ? %ῶ+ ;ί.L+ ,-./ί/>? 
;2(ὶ+ ὁ .ό,/?, O-$#++ύ+%#? ἡ5/+ὴ+  #ὖ ;<ό+ῳ, .ύ3ῃ 
%ὴ+   ἡ5/+ὴ+ (4,O-$#++ύ+#>· %ὸ+ ,ὰ$ ;<ό+/+ 
ὡ"/./,ῆ(<#> .ύ32+  ^4)ῆ? ἡ"ῖ+ 3ά.#>, %ὸ 5ὲ ,-.ᾶ+ 
ἡ5/+ή+, ἅ"# ,ί,+-(<#> 5ὲ %/ύ%L  ἐ+  %/ύ%/>? %/ῖ? 
)$ό+/>?.
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143 Così CERASUOLO (Comico, 18 sgg.) definisce l’atteggiamento degli uomini affetti da ignoranza secondo la 
teoria del Filebo.
144  Così anche il BURY (Philebus, 112), mentre il TAYLOR (Philebus, 169) esclude che in questo passo ci sia un 
riferimento specifico alla commedia, ma ammette che si alluda ad una qualche rappresentazione teatrale. Cfr 
anche CERASUOLO, Comico, 17 n. 38.
145 CERASUOLO, Comico, 22.
Ridere delle situazioni ridicole degli amici, generate dalla ignoranza (49b5–c5), 
significa mescolare piacere ed invidia e, dunque, piacere e dolore, poiché l’invidia è un 
dolore dell’anima, mentre il ridere è un piacere. La conclusione dell’argomentazione 
riporta la questione su un piano più generico e meno strettamente connesso alle 
rappresentazioni comiche. La metafora della commedia e della tragedia come 
espressioni della vita è resa esplicita da Platone stesso nell’affermazione successiva di 
Socrate (50b1–4):
. 2+ύ-> 5ὴ +ῦ+ ὁ .ό,/? ἡ"ῖ+ ἐ+  <$ή+/>? %- O#ὶ ἐ+ 
%$#,ῳ5ί#>? <O#ὶ OL"ῳ5ί#>?>, "ὴ %/ῖ? 5$ά"#(> "ό+/+ 
ἀ..ὰ O#ὶ %ῇ %/ῦ fί/4 (4"3ά(ῃ %$#,ῳ5ίᾳ O#ὶ OL"ῳ5ίᾳ, 
.ύ3#? ἡ5/+#ῖ? ἅ"# O-$ά++4(<#>, O#ὶ ἐ+  ἄ../>? 5ὴ 
"4$ί/>?. 
Come fa notare il Cerasuolo, dopo il riferimento alla commedia, l’argomentazione si 
sposta a un livello generale e rivela «un mutamento di prospettiva dalla 
contemplazione di uno spettacolo tragico all’indagine sull’essenza del comico, ricercata 
nella vita e nell’agire di personaggi veri»146.
La volontà di Platone di spiegare il fenomeno della mescolanza delle passioni porta il 
filosofo ad affrontare uno degli aspetti più problematici dell’arte poetica. Aristotele 
stesso nella Poetica conferma la presenza di tali passioni miste con l’affermazione, 
ripetuta più volte, secondo cui scopo della tragedia è quello di generare nel pubblico 
ἔ.-/? O#ὶ ;όf/? oltre che risultare piacevole147. Tutta l’argomentazione, dunque, 
risulta non solo di fondamentale importanza per l’intero impianto della Poetica di 
Aristotele e in particolare per la sezione dedicata ai 3ά<2"# della tragedia e alle loro 
caratteristiche in rapporto con pubblico148, ma, alla luce di quanto abbiamo constatato 
nelle Rane a proposito del ,-./ῖ/+, costituisce anche la prima conferma di un uso 
specifico del termine ,-./ῖ/+ in connessione con le rappresentazioni comiche.
Il giudizio di Platone sull’esperienza comica non appare del tutto positivo. Il comico è 
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146 CERASUOLO, Comico, 14–15.
147 Cfr i vari riferimenti nella Poetica al cosiddetto ἡ54("έ+/? .ό,/? (1449b24–31) e ad altre caratteristiche 
che una tragedia deve avere per risultare piacevole: 1450b15–sgg.; 1460a17; 1460b2.
148 Cfr Arist., Poet., 1449b24 sgg.
associato, infatti, ad un’esperienza dolorosa, che sebbene attenuata e mescolata al 
piacere, per sua stessa natura è soggetta all’ἄ3->$/+, alla smisuratezza, come traduce 
Cerasuolo149, e dunque al male. «Tuttavia,» conclude Cerasuolo «da Platone possiamo 
ricavare l’indicazione che la commedia è un genere letterario o estetico a pieno titolo, 
perché possiede una specifica incidenza gnoseologica universalmente valida»150. Essa, 
infatti, rispecchia fedelmente una situazione che si ripresenta tale e quale nella vita 
dell’uomo, assumendo le medesime forme e caratteristiche.
2. Il problema della 2ί23#4' e l’esperienza comica: ,.+*ῖ*) nella Repubblica e nelle Leggi
Anteriori alla trattazione del Filebo, ma meno specifici rispetto alla definizione del 
comico, sono, inoltre, alcuni passi dal III, dal V e dal X libro della Repubblica sulla 
pericolosità del teatro nella 3ό.>?. Gli attacchi all’esperienza comica sono molteplici e 
motivati da cause diverse.
Nel III libro, nel quale la trattazione dell’esperienza poetica occupa una posizione di 
rilievo151, Platone si limita in un primo tempo ad esporre gli effetti negativi del ,έ.L?. 
Esso, infatti, poteva provocare sconvolgimenti gravi dell’animo (388e):
Ἀ..ὰ "ὴ+ /ὐ5ὲ ;>./,έ.L%ά? ,- 5-ῖ -ἶ+#>. ()-5ὸ+ ,ὰ$ 
ὅ%#+ %>? ἐ;>ῇ ἰ()4$ῷ  ,έ.L%>, ἰ()4$ὰ+  O#ὶ "-%#f/.ὴ+ 
d2%-ῖ %ὸ %/>/ῦ%/+
e risultare indecoroso se associato agli dei o a personaggi illustri (389a):
ὔ%- ἄ$# ἀ+<$ώ3/4? ἀjί/4? .ό,/4 O$#%/4"έ+/4? ὑ3ὸ 
,έ.L%/? ἄ+  %>? 3/>ῇ, ἀ3/5-O%έ/+, 3/.ὺ 5ὲ ἧ%%/+, ἐὰ+ 
<-/ύ?.
La posizione di Platone nei confronti dell’espressione del riso, dunque, è del tutto 
negativa ma per il momento è focalizzata sulle esperienze umane. Nella sezione del III 
libro dedicata all’analisi della "ί"2(>? poetica, sebbene non ci sia alcun riferimento 
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149 CERASUOLO, Comico, 28. Per il problema dell’ ἄ3->$/+ cfr WERSINGER, Envie, 316 sgg. e DELCOMMINETTE, 
Philèbe, 125 sgg. e 216 sgg.
150 CERASUOLO, Comico, 29.
151 Cfr in particolare la sezione che va da 392c a 398b.
esplicito alle rappresentazioni comiche, si può dedurre che esse siano il bersaglio del 
filosofo nel momento in cui precisa quali siano le modalità in cui un ;ύ.#j può 
avvicinarsi alla "ί"2(>? e quali comportamenti deve assolutamente rifuggire, poiché 
tipici degli uomini meno saggi (397a1–b2):
ὐO/ῦ+, ἦ+ 5' ἐ,ώ, ὁ "ὴ %/>/ῦ%/? #ὖ, ὅ(ῳ  ἂ+ 
;#4.ό%-$/? ᾖ, 3ά+%# %- "ᾶ../+ 5>2,ή(-%#> O#ὶ /ὐ5ὲ+ 
ἑ#4%/ῦ ἀ+άj>/+ /ἰή(-%#> -ἶ+#>, ὥ(%- 3ά+%# ἐ3>)->$ή(-> 
">"-ῖ(<#> (3/45ῇ %- O#ὶ ἐ+#+%ί/+ 3/..ῶ+, O#ὶ ἃ +4+ 
5ὴ ἐ.έ,/"-+ f$/+%ά? %- O#ὶ ^ό;/4? ἀ+έ"L+ %- O#ὶ 
)#.#dῶ+  O#ὶ ἀjό+L+  %- O#ὶ %$/)>.>ῶ+, O#ὶ (#.3ί,,L+ 
O#ὶ #ὐ.ῶ+ O#ὶ (4$ί,,L+ O#ὶ 3ά+%L+ ὀ$,ά+L+ ;L+ά?, 
O#ὶ ἔ%> O4+ῶ+  O#ὶ 3$/fά%L+ O#ὶ ὀ$+έL+ ;<ό,,/4?· O#ὶ 
ἔ(%#> 5ὴ ἡ %/ύ%/4 .έj>? ἅ3#(# 5>ὰ ">"ή(-L? ;L+#ῖ? %- 
O#ὶ ()ή"#(>+, ἢ (">O$ό+ %> 5>2,ή(-L? ἔ)/4(#; .
Dopo aver descritto una tipologia di narrazione positiva e lecita, che presenta aspetti 
della poesia epica e della "ί"2(>? tragica uniti insieme (396e), Platone indica quale tipo 
di narrazione sia da condannare totalmente poiché tipicamente cara ai ;#4.ό%-$/>: 
essa, infatti, si dedica in modo serio (">"-ῖ(<#> (3/45ῇ) all’imitazione di suoni e 
rumori ed ha una minima parte narrativa ((">O$ό+ %> 5>2,ή(-L? ἔ)/4(#). Sebbene 
non ci sia alcun riferimento esplicito al fatto che Platone si stia riferendo alla 
commedia, la descrizione che viene fatta ricorda quelle espressioni forzatamente 
comiche e grossolane che abbiamo visto criticare più volte anche da Aristofane. Si noti, 
inoltre, l’appellativo di ;#4.ό%-$/> riservato a coloro che si dedicano a questo tipo di 
poesia; l’aggettivo, infatti, ricorrerà più volte nella Poetica di Aristotele per indicare i 
soggetti della commedia in contrapposizione a quelli (3/45#ῖ/> della tragedia.
Il V libro si apre con la discussione sul problema precedentemente sollevato della 
comunanza delle donne e dei figli. Socrate, che è del tutto conscio dell’assoluta novità 
del tema, si presenta all’inizio restio ad approfondire la questione poiché ammette di 
non possedere conoscenze sicure ma di esserne alla ricerca. Egli però precisa che il 
timore non è quello di %> ,έ.L%# ὀ;.-ῖ+ (incorrere nella derisione)152, bensì di fallire 
nel raggiungimento della verità (451a1–2). Socrate, infatti, afferma successivamente di 
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152 Cfr la nota di VEGETTI (Repubblica, IV, 43 n. 15) che riconosce nell’espressione un richiamo delle Nuvole di 
Aristofane, dove la stessa perifrasi era stata usata in riferimento al discorso debole (1034–35): 5->+ῶ+ 5έ (/> 
f/4.-4"ά%L+ ἔ/>O- 5-ῖ+ 3$ὸ? #ὐ%ό+,/-ἴ3-$ %ὸ+ ἄ+5$' ὑ3-$f#.-ῖ O#ὶ "ὴ ,έ.L%' ὀ;.ή(->?. 
essere consapevole che ciò che sta per dire può risultare comico ma che è necessario 
badare all’utile nella redazione delle leggi, mettendo da parte i pregiudizi di fronte a 
soluzioni che possono apparire ridicole, ma che in realtà costituiscono un vantaggio 
per la 3ό.>? (452b6–7):
ὐO/ῦ+, ἦ+  5' ἐ,ώ, ἐ3-ί3-$ ὡ$"ή(#"-+ .έ,->+, /ὐ 
;/f2%έ/+ %ὰ %ῶ+ )#$>έ+%L+ (Oώ""#%# (...).
Gli uomini dediti al divertimento e allo spirito (/ἱ )#$>έ+%-?)153, dunque, indirizzano i 
loro scherni (%ὰ ()ώ""#%#) verso situazioni che successivamente saranno definite 
#ἰ()$ά e ,-./ῖ#. Nel proporre l’ammissione delle donne al processo dell’educazione e 
alla pratica della ginnastica,  infatti, Platone ricorda attraverso le parole di Socrate che 
anche la nudità nelle palestre praticata dagli Spartani appariva come turpe (#ἰ()$ά) e 
comica (,-./ί#), ma che la comodità intrinseca di questa soluzione ha portato gli 
Ateniesi ad adottarla nonostante tutto (452c–sgg.) I due attributi, dunque, 
caratterizzano azioni tipicamente derise in ambito comico. Da notare è l’associazione 
che  ritornerà anche nella Poetica di Aristotele, quando il filosofo definisce il ,-./ῖ/+ 
come parte dell’#ἰ()$ό+. La vicinanza al contesto della commedia è confermata dalla 
frase conclusiva di Socrate, che, ancora in riferimento alle abitudini degli Spartani da 
molti considerate #ἰ()$ά e ,#./ῖ#, afferma (452d1) ἐjῆ+ %/ῖ? %ό%- ἀ(%-ί/>? 3ά+%# 
%#ῦ%# OL"ῳ5-ῖ+154.
Il X libro della Repubblica ritorna sin dall’incipit sulla questione della mimesi poetica, 
una vera e propria rovina per la 5>ά+/># del pubblico (595a1–b7). A partire da 598d7, 
dopo una premessa generale sulla natura della "ί"2(>?, l’argomento principale 
diventano i poeti tragici, dei quali Platone cerca di screditare la pretesa di conoscere 
ogni cosa (598d7–e2). Infine viene affrontato il problema della cattiva influenza della 
poesia sull’anima: essa colpisce, infatti, la sua parte più debole e riesce ad operare un 
influsso negativo anche nei confronti degli uomini migliori155. Da 606a1 Platone 
riepiloga i risultati del ragionamento svolto da Socrate con un riferimento alle passioni 
suscitate dalla tragedia e subito dopo aggiunge (606c2–9): 
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153 Cfr VEGETTI (Repubblica, IV, 46 n. 23) che annota: «è difficile qui non vedere un riferimento ad Aristofane, 
confermato dal komodein di 452d1».
154 Cfr VEGETTI, Repubblica, IV, 47 n. 26.
155 Cfr.Plato Resp. 602c1–606d8 e l’intera trattazione del GIULIANO (Platone, 68–110) sul X libro della Repubblica.
Ἆ$' /ὖ+ /ὐ) ὁ #ὐ%ὸ? .ό,/? O#ὶ 3-$ὶ %/ῦ ,-./ί/4; ὅ%>, ἃ+ 
#ὐ%ὸ? #ἰ()ύ+/>/ ,-.L%/3/>ῶ+, ἐ+  ">"ή(-> 5ὲ OL"ῳ5>Oῇ 
ἢ O#ὶ ἰ5ίᾳ ἀO/ύL+  (;ό5$# )#$ῇ? O#ὶ "ὴ ">(ῇ? ὡ? 
3/+2$ά, %#ὐ%ὸ+  3/>-ῖ? ὅ3-$ ἐ+  %/ῖ? ἐ.έ/>?; ὃ ,ὰ$ %ῷ 
.ό,ῳ #ὖ O#%-ῖ)-? ἐ+  (#4%ῷ  f/4.ό"-+/+  ,-.L%/3/>-ῖ+, 
;/f/ύ"-+/? 5όj#+ fL"/./)ί#?, %ό%' #ὖ ἀ+>-ῖ?, O#ὶ ἐO-ῖ 
+-#+>Oὸ+ 3/>ή(#? ἔ.#<-? 3/..άO>? ἐ+ %/ῖ? /ἰO-ί/>? 
ἐj-+-)<-ὶ? ὥ(%- OL"ῳ5/3/>ὸ? ,-+έ(<#>.
Lo stesso discorso, dice Socrate, vale 3-$ὶ %/ῦ ,-./ί/4. Poiché è chiaro che in 
precedenza Platone si era occupato della tragedia, si può comprendere fin dalla prima 
affermazione che a questo punto del ragionamento decide di allargare il discorso anche 
alla commedia, accennando ad essa con la perifrasi 3-$ὶ %/ῦ ,-./ί/4. La connessione 
diventa del tutto esplicita nel momento in cui Socrate nomina la "ί"2(>? OL"ῳ5>Oή, 
per ricordare che compiacersi delle buffonerie di basso livello della commedia significa 
in primo luogo dare sfogo a quell’impulsività che la ragione deve, invece, controllare e 
successivamente essere considerati in prima persona dei buffoni (5όj# fL"/./)ί#?) 
sullo stesso piano dei commedianti (OL"ῳ5/3/>/ί).
Quest’ultimo passo della Repubblica conferma, dunque, una consuetudine secondo la 
quale il ,-./ῖ/+  corrisponde all’ambito entro il quale agisce la commedia. Poiché, 
inoltre, sia nel Filebo sia nella Repubblica Platone si preoccupa di specificare che ciò che 
dice riguardo al comico, oltre che per il teatro, vale anche per la vita privata (Phlb. 
50b1–4 e Resp. 606c3–4) si può ipotizzare che il termine ,-./ῖ/+ utilizzato da solo e 
senza ulteriori specificazioni fosse percepito come riferito alla OL"ῳ5ί#.
Tale connessione è confermata anche altrove in Platone insieme con un’ultima 
caratteristica del ,-./ῖ/+, la sua contrapposizione allo (3/45#ῖ/+, già presente nelle 
Rane di Aristofane. Nel VII libro delle Leggi (816d9–10), infatti, Platone in primo luogo 
afferma che ἄ+-4 ,ὰ$ ,-./ίL+ %ὰ (3/45#ῖ# O#ὶ 3ά+%L+ %ῶ+  ἐ+#+%ίL+ %ὰ ἐ+#+%ί# 
"#<-ῖ+  "ὲ+ /ὐ 54+#%ό+  e successivamente associa i due concetti a commedia e 
tragedia (816e10–a3):
U ὅ(# "ὲ+ /ὖ+  3-$ὶ ,έ.L%ά ἐ(%>+  3#ί,+>#, ἃ 5ὴ 
OL"ῳ5ί#+  3ά+%-? .έ,/"-+, /ὕ%L? %ῷ  +ό"ῳ  O#ὶ .ό,ῳ 
O-ί(<L· %ῶ+ 5ὲ (3/45#ίL+, ὥ? ;#(>, %ῶ+ 3-$ὶ 
%$#,ῳ5ί#+ ἡ"ῖ+ 3/>2%ῶ+ (...).
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Poiché, dunque, il ,-./ῖ/+ ha una certa utilità nei confronti dello sviluppo dello 
(3/45#ῖ/+, non sarà del tutto bandito dalla città, ma relegato agli schiavi (816e5–7). 
Dopo aver dato tali direttive l’Ateniese conclude il suo ragionamento dichiarando che 
ciò che si associa al ,έ.L? è quanto in genere viene considerato sotto il nome di 
OL"ῳ5ί#, mentre lo (3/45#ῖ/+ riguarda la %$#,ῳ5ί#156.
Nell’XI libro delle Leggi, infine, Platone ritorna sulla questione del comico un’ultima 
volta definendo ,-./ῖ# le battute rivolte dai O/"ῳ5/ί ai cittadini (935d3–6) e 
confermando ulteriormente lo stretto rapporto tra l’aggettivo e la performance teatrale:
U %ὴ+  %ῶ+  OL"ῳ5ῶ+ 3$/<4"ί#+  %/ῦ ,-./ῖ# -ἰ? 
%/ὺ? ἀ+<$ώ3/4? .έ,->+  ἦ 3#$#5-)ό"-<#, ἐὰ+ ἄ+-4 
<4"/ῦ %ὸ %/>/ῦ%/+  ἡ"ῖ+  %/ὺ? 3/.ί%#? ἐ3>)->$ῶ(>+ 
OL"ῳ5/ῦ+%-? .έ,->+; ἢ 5>#.άfL"-+ 5ί)# %ῷ  3#ίd->+ 
O#ὶ "ή, O#ὶ 3#ίd/+%> "ὲ+  ἐjέ(%L %>+ὶ 3-$ί %/4 .έ,->+ 
,-./ῖ/+  ἄ+-4 <4"/ῦ, (4+%-%#"έ+ῳ  (935e) 5ὲ O#ὶ "-%ὰ 
<4"/ῦ, O#<ά3-$ -ἴ3/"-+, "ὴ ἐjέ(%L "25-+ί;
L’Ateniese impone la necessità di evitare che qualsiasi tipo di ingiuria sia rivolta ai 
cittadini, sia quella scagliata da chi abbia un rancore personale, sia quella esercitata dai 
commediografi. La commedia, però, assimilata all’azione del 3#ίd->+  come farà anche 
Aristotele nell’Etica Nicomachea (1128a4–10), ha la prerogativa di attaccare i cittadini 
ἄ+-4 <4"/ῦ, con il solo intento di indurre il riso negli spettatori. Sebbene, dunque, tale 
atteggiamento sia, per ammissione dell’Ateniese, meno grave dell’invettiva personale 
mossa dall’ira, tuttavia nella nuova 3ό.>? si deve bandire anche questo tipo di ingiuria. 
Anche in quest’ultimo caso il ,-./ῖ/+ indica l’atteggiamento e la caratteristica dei 
contenuti della commedia.
In conclusione, i dialoghi di Platone offrono una prima contestualizzazione concreta 
del termine ,-./ῖ/+ nell’ambito della critica letteraria. Il filosofo, infatti, ne offre una 
vera e propria definizione nel Filebo, dove si chiarisce la sua connessione primaria con 
l’esperienza teatrale della commedia, già presente nella Repubblica e ulteriormente 
La commedia                                                                                                                                       J.+*ῖ*)
84
156 Cfr la spiegazione del GIULIANO, Platone, 41–42. Numerosi altri passi da diversi dialoghi di Platone 
confermano la naturale contrapposizione tra ,-./ῖ/+ e (3/45#ῖ/+; si veda per esempio: Euthyphr. 3d10–13; 
Euthyd. 273d1–4 e 300e1–2; Resp. 388d3–8, 452d3–10 e 529e3–6; Leg. 810e7–9 e tutta l’argomentazione già 
ricordata dei paragrafi 816d3–e10.
confermata nelle Leggi.
Il ,-./ῖ/+  descritto da Platone è mosso da 3#<ή"#%# negativi dal punto di vista etico, 
ma attenuati dalla mancanza di ira e dal fatto che siano mossi dall’unica volontà di 
recare divertimento. Sua caratteristica fondamentale, tuttavia, appare quella di 
attaccare direttamente i cittadini, secondo un’usanza che Platone non può accettare di 
accogliere nella 3ό.>? ideale ma che rispecchia le modalità tipiche della commedia del 
V secolo.
Il termine, inoltre, risulta collegato direttamente all’azione del ridere, che appare come 
la sua conseguenza più immediata. Sembra, infine, assimilabile all’attività del 3#ίd->+ 
e in contrapposizione con il termine (3/45#ῖ/+, secondo un modulo già presente nelle 
Rane di Aristofane.
IV
1. La definizione della commedia: 5ὸ ,.+*ῖ*) nella Poetica.
La perdita più volte lamentata del secondo libro della Poetica non permette una totale 
conoscenza e comprensione della teoria del comico in Aristotele. Nella parte a noi nota 
dello scritto, però, ci sono numerosi riferimenti alla commedia che ci consentono di 
intuire almeno le linee generali del pensiero del filosofo intorno alla natura e alle 
caratteristiche di questo tipo di rappresentazione teatrale.
I non pochi riferimenti alla OL"ῳ5ί# presentano alcune caratteristiche comune e 
nozioni ricorrenti. Tra queste il riferimento al concetto di ,-./ῖ/+ suggerisce un 
impiego tecnico di un termine che già in Aristofane e soprattutto in Platone aveva una 
sua precipua connotazione poetica.
Fin dai primi paragrafi della Poetica Aristotele approfondisce alcuni aspetti 
fondamentali circa le origini delle maggiori forme poetiche a lui contemporanee. Come 
la tragedia prende origine dall’epica omerica, così, pensa Aristotele, la commedia ha 
come archetipo il Margite, poema epico di natura comica appartenente al ciclo omerico, 
che il filosofo attribuisce senza esitazioni ad Omero stesso157. Esso offre, secondo lo 
Stagirita, l’antecedente da seguire in ambito comico per tono e per contenuto, poiché a 
differenza delle precedenti espressioni comiche, ha abbandonato lo ^ό,/? per il 
La commedia                                                                                                                                       J.+*ῖ*)
85
157 Cfr ELSE, Poetics, 145.
,-./ῖ/+ (1448b35–37):
ὥ(3-$ 5ὲ O#ὶ %ὰ (3/45#ῖ# "ά.>(%# 3/>2%ὴ? Ὅ"2$/? ἦ+ 
("ό+/? ,ὰ$ /ὐ) ὅ%> -ὖ ἀ..ὰ O#ὶ ">"ή(->? 5$#"#%>Oὰ? 
ἐ3/ί2(-+), /ὕ%L? O#ὶ %ὸ %ῆ? OL"ῳ5ί#? ()ῆ"# 3$ῶ%/? 
ὑ3έ5->j-+, /ὐ ^ό,/+ ἀ..ὰ %ὸ ,-./ῖ/+ 5$#"#%/3/>ή(#?·
Un primo problema da sciogliere è quello della traduzione del termine ,-./ῖ/+. La 
maggioranza degli editori sceglie di mettere in evidenza il rapporto con ,-.ᾶ+ 
traducendo con ‘ridicolo’158. La stretta connessione con l’essenza della commedia, però, 
ci porta a seguire l’edizione di Dupont–Roc e Lallot, che presenta il termine francese 
«comique» per tutte le occorrenze di ,-./ῖ/+, salvo le occasioni in cui è parte 
dell’espressione predicativa «è ridicolo che ecc.»159. Il termine «comico», a nostro 
avviso, delinea senza possibilità di fraintendimenti la natura e la funzione della parola 
greca quando essa è sostantivata, poiché in tali situazioni è sempre forte la sua 
vicinanza alla letteratura. La traduzione «ridicolo» sembra invece più appropriata 
quando ,-./ῖ/? è usato nella sua funzione di aggettivo, poiché in questa accezione il 
termine in alcuni luoghi sembra perdere la sua connotazione tecnica per esprimere 
semplicemente un giudizio negativo.
In base alle parole di Aristotele le prime espressioni comiche160, dunque, erano 
caratterizzate da un linguaggio meno misurato e da una natura più aggressiva, che 
nell’Atene classica diventerà tipica più dell’invettiva che della commedia. Il ,-./ῖ/+, 
perciò, rappresenta per Aristotele il raggiungimento di uno stadio maturo della 
commedia, che si emancipa dalle sue forme originarie, che la vedevano legata, ancora 
secondo quanto leggiamo nella Poetica161, a manifestazioni pubbliche dai modi forti e 
volgari, quali le falloforie. Il termine ha qui una connotazione positiva, dunque, 
avvalorata dalla contrapposizione con lo ^ό,/?, che per Aristotele rappresenterà una 
caratteristica del discorso epidittico162, ma non più un atteggiamento adeguato agli 
spettacoli teatrali.
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158 VALGIMIGLI, Poetica, 64 n.1; ALBEGGIANI, Poetica,73 n. 2; LANZA, Poetica, 131 n. 1; LUCAS, Poetics, 77.
159 DUPONT ROC–LALLOT, Poétique, 168 n. 9. 
160 I mimi e i giambi, a quanto dice Aristotele nella Poetica.
161 Cfr Arist., Poet., 1448a36 sgg.
162 Cfr Arist., Rhet., 1358b14.
Lucas commenta il passo in questione suggerendo che l’idea di Aristotele sia quella di 
una tipologia di commedia che risulti divertente «without malevolence», ma che 
l’indicazione non è sempre rispettata nella commedia attica antica. Tale eccezione, 
comunque, non risulta problematica: all’epoca della composizione della Poetica la 
commedia attica non era più quella dei Cavalieri o delle Vespe di Aristofane, ma 
piuttosto quella "έ(2 dai toni più misurati che preludono la nascita della +έ# e si 
adattano meglio all’idea di commedia descritta da Aristotele. L’invettiva a carattere 
personale tipica della letteratura arcaica lascia il posto ad una comicità (o a uno ^ό,/? 
come spiega il Valgimigli163) «impersonale e drammatica», come la definisce 
l’Albeggiani164, che dà vita ad una commedia aderente ai canoni di Aristotele165.
Poco più avanti nel testo lo Stagirita inizia a ripercorrere le tappe fondamentali dello 
sviluppo della tragedia e fa un’osservazione sul lessico e sul tenore delle 
rappresentazioni (1449a16–21):
O#ὶ %ό %- %ῶ+  ὑ3/O$>%ῶ+ 3.ῆ</? ἐj  ἑ+ὸ? -ἰ? 5ύ/ 
3$ῶ%/? wἰ()ύ./? ἤ,#,- O#ὶ %ὰ %/ῦ )/$/ῦ ἠ.ά%%L(- 
O#ὶ %ὸ+ .ό,/+ 3$L%#,L+>(%-ῖ+  3#$-(O-ύ#(-+· %$-ῖ? 5ὲ 
O#ὶ (O2+/,$#;ί#+ /;/O.ῆ?. ἔ%> 5ὲ %ὸ "έ,-</?· ἐO 
">O$ῶ+  "ύ<L+  O#ὶ .έj-L? ,-./ί#? 5>ὰ %ὸ ἐO (#%4$>O/ῦ 
"-%#f#.-ῖ+ ὀ^ὲ ἀ3-(-"+ύ+<2, %ό %- "έ%$/+ ἐO 
%-%$#"έ%$/4 ἰ#"f-ῖ/+ ἐ,έ+-%/.
Il passo presenta numerose difficoltà di interpretazione e di costruzione, che hanno 
spinto Else a ritenerlo addirittura un’interpolazione, almeno a partire dal %$-ῖ? 5έ della 
riga 18, fino al verbo ἀ3-(-"+ύ+<2 della riga 20–21166.
Else è l’unico che risolve la difficoltà di interpretazione con l’espunzione e porta varie 
motivazioni a sostegno della sua tesi. In primo luogo si sottolinea la difficoltà generata 
dall’ellissi del verbo nella frase %$-ῖ? 5ὲ O#ὶ (O2+/,$#;ί#+  /;/).ῆ? e dal fatto che 
nessuno dei verbi precedenti può essere utilizzato in questa posizione. In secondo 
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163 VALGIMIGLI, Poetica, 60 n.5.
164 ALBEGGIANI, Poetica, 34 n. 15.
165 Nell’Etica Nicomachea (1128a22–25), infatti, Aristotele individua quale caratteristica della commedia antica 
l’#ἱ()$/./,ί#, in contrasto con la ὑ3ό+/># tipica della commedia della sua epoca. Anche nella Politica 
(1336b4–6/20–23) si fa riferimento a questa caratteristica tipica della commedia.
166 Cfr ELSE, Poetics, 164–182. 
luogo, Else ritiene di poter affermare che il termine ὑ3/O$>%ή? era utilizzato 
originariamente per indicare il secondo attore, che ha appunto il ruolo di rispondere 
(ὑ3/O$ί+/"#>) al primo, il cosiddetto %$#,ῳ5ό?. Sulla base di questa constatazione il 
commentatore riconosce una contraddizione tra la notizia secondo la quale Eschilo 
avrebbe aggiunto il secondo ὑ3/O$>%ή?, dunque un terzo attore, e quella successiva 
che attribuirebbe, invece a Sofocle la stessa innovazione (%$-ῖ? 5έ.../;/O.ῆ?). Inoltre, 
secondo il parere dello studioso, il testo non fornirebbe una sequenza cronologica 
compatibile con la reale successione dei fatti, poiché il passaggio al metro giambico 
doveva essere avvenuto prima dell’elevazione della lingua, che, a sua volta, è 
senz’altro precedente a Sofocle, nonché caratteristica conclamata della poesia di 
Eschilo. Anche per l’espressione ἔ%> 5έ %ὸ "έ,-</? Else non è soddisfatto dalle 
interpretazione fornite da Vahlen, che riconosce qui un accusativo di relazione, o da 
Bywater e Gudeman, che interpretano l’espressione come se fosse una sorta di titolo 
che introduce un nuovo argomento all’elenco (cfr la traduzione di GALLAVOTTI, Poetica, 
15: «Poi c’è la grandiosità»). Ritiene anche che non sia chiaro se si stia parlano di 
un’unità di misura relativa all’ampiezza dello scritto o alla sua qualità, così come 
avviene per la successiva espressione ἐO ">O$ῶ+ "ύ<L+. Else ritiene inoltre che 
l’indicazione di una .έj>? ,-./ί# alle righe 19–20 sia incompatibile con ciò che si 
intende dire all riga 23 con l’espressione .έj-L? 5ὲ ,-+/"έ+2?, L’espressione 5>ὰ %ὸ ἐO 
(#%4$>O/ῦ "-%#f#.-ῖ+  è, poi, quella che crea più difficoltà a parere di Else, poiché 
confonderebbe le origini della tragedia indicando, come antecedente, il dramma 
satiresco anziché, come già indicato in precedenza, il coro del ditirambo. Un’ultima 
difficoltà, infine, è data dal verbo ἀ3-(-"+ύ+<2, che secondo Else non avrebbe il 
significato di «divenire serio», «elevarsi in dignità», ma quello, più adatto ad una 
situazione comica, di «farsi grande», «darsi delle arie»167.
Tra gli altri commentatori, Lucas e Vahlen sono gli unici che rilevano difficoltà nella 
costruzione del testo senza però ricorrere all’espunzione168. Il Lucas, in particolare, pur 
mantenendo intatto il testo afferma che le affermazioni di Aristotele in questo punto 
della Poetica appaiono più come veloci annotazioni che prosa continua169. Il resto degli 
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167 Cfr la nota 174 a p. 174 nella quale Else elenca numerosi passi di Aristofane in cui si rileva un uso simile 
del verbo
168 LUCAS, Poetics, 79–86 e VAHLEN, Poetica, 109.
169 LUCAS, Poetics, 83.
interventi riguarda la questione dell’attribuzione ad Eschilo del terzo attore, che si 
ricava da altre fonti, mentre Aristotele la attribuisce a Sofocle170.
Alla luce di un’analisi più approfondita del passo, sebbene permangano difficoltà 
notevoli di lettura, che per altro sono tipiche di numerosi passi della Poetica, non 
sembra necessario ricorrere all’eliminazione del passo né appaiono cogenti in tal senso 
le motivazioni di Else. In primo luogo è evidente da altri passi della Poetica (in 
particolare 1450b18–20, 1451b35–37 e 1456a25–27) che nello scritto Aristotele utilizzi il 
termine ὑ3/O$>%ή? per indicare in generale la figura dell’attore di teatro. Perciò, 
quando il filosofo afferma che Eschilo ha introdotto il secondo attore, significa 
semplicemente che Eschilo fu il primo tragediografo a far recitare sulla scena due attori 
contemporaneamente e non l’attore protagonista insieme con altri due personaggi171.
Per quanto riguarda le difficoltà cronologiche sembra piuttosto evidente che la sezione 
sugli attori si concluda con la curiosità riguardo all’introduzione da parte di Sofocle del 
terzo protagonista e della scenografia, mentre con la sezione successiva si inizia a 
parlare del tono del linguaggio che da ,-./ῖ/? si eleva a tragico. Sembra convincente, 
infatti, l’uso dell’espressione ἔ%> 5ὲ %ὸ "έ,-</? nei termini proposti da Bywater e 
Gudeman, che permettono di considerare le indicazioni successive come le 
caratteristiche che, insieme alle altre già elencate, hanno dato origine alla tragedia così 
come si presentava ad Aristotele. Per quanto riguarda l’espressione 5>ὰ %ὸ ἐO 
(#%4$>O/ῦ "-%#f#.-ῖ+  l’aggettivo, che sembra indicare l’origine e l’utilizzo tipico 
della .έj>? ,-./ί#, ricorre anche alla riga successiva e sembra lecito poterlo riferire 
all’istituzione di un coro di satiri, che, se costituisce probabilmente l’origine del 
dramma satiresco, poteva altresì rappresentare una forma di espressione simile ai cori e 
alle danze ditirambiche in onore di Dioniso. Sebbene, infatti, non ci siano certezze su 
un eventuale travestimento con maschere di satiro da parte dei coreuti del ditirambo, si 
hanno tuttavia testimonianze vascolari che ritraggono satiri danzanti alle Piccole 
Panatenee, feste durante le quali si svolgevano agoni ditirambici ma non agoni tragici 
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170 Cfr. VALGIMIGLI, Poetica, 62 n. 3; ALBEGGIANI, Poetica, 72; GUDEMAN, Poetik, 136
171 Sul numero degli attori nelle varie tragedie si veda DI BENEDETTO–MEDDA, Tragedia, 208–232.
che prevedessero la messa in scena di drammi satireschi172.
Le due indicazioni di .έj>?, poi, non sembrano affatto in contrasto tra loro: la prima, 
infatti, rivela la natura del linguaggio tipico di un’espressione artistica a carattere 
satiresco, mentre la seconda conferma che nella tragedia il linguaggio, ovvero le parti 
parlate, sopravanzano di gran lunga quelle danzate, che, invece, erano preponderanti 
nelle espressioni drammatiche antecedenti. La .έj>? ,-./ί#, dunque, rappresenta 
quell’originario linguaggio accompagnato da danze, che nella tragedia rimarrà relegato 
alle sole parti corali contro un allargamento delle parti in cui la .έj>? è priva di 
qualsiasi accompagnamento musicale o coreografico.
Riguardo al verbo ἁ3/(-"+ύ+-(<#>, infine, sembra che le indicazioni fornite da Else 
ne rafforzino l’importanza all’interno della Poetica anziché indebolirla. In primo luogo 
il verbo indicherebbe il passaggio da un linguaggio ,-./ῖ/? ad un linguaggio tragico, 
cioè da un linguaggio adatto ad un contesto, quello del coro dei ditirambi o quello di 
un coro di satiri, che prevedeva l’uso di un linguaggio piuttosto basso simile a quello 
dei ;#..>Oά da cui ha avuto origine la commedia, ad un altro contesto, quello tragico, 
che necessitava di una .έj>? più elevata. Il verbo, inoltre, confermerebbe l’utilizzo del 
concetto di (-"+ό%2? in relazione alla tragedia di "ί"2(>? poetica di genere elevato, 
come si può constatare da un passo precedente della Poetica che definisce (-"+ό%-$/> 
coloro che imitano belle azioni, mentre quelle dei ;#ῦ./> sono imitate da poeti 
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172 IERANÒ, Ditirambo, 249–50; PICKARD–CAMBRIDGE, Feste, 77 e PICKARD–CAMBRIDGE, Dithyramb, 31–sgg. – 
dove lo studioso elenca le festività ateniesi durante le quali venivano istituiti cori di ditirambi e fa riferimento 
alle raffigurazioni vascolari per ipotizzare l’originaria esistenza di un coro di satiri –.
Sul passo della Poetica, anche VALGIMIGLI (Poetica, 63 n.1) sostiene che non ci sia da rilevare nessuna 
contraddizione tra questa indicazione e quella precedente (1449a10) che riconosceva il coro del ditirambo 
all’origine della tragedia: «ogni contraddizione cade se si pensa a una specie di primitivo dramma satiresco, 
diverso dal dramma satiresco quale si fissò posteriormente come quarto dramma della tetralogia e che noi 
conosciamo, poté essere la forma primitiva della tragedia». Una posizione simile è adottata dall’ALBEGGIANI 
(Poetica, 72) che afferma: «la prima tragedia avrebbe perciò contenuta una breve azione, con un linguaggio in 
trochei, e sarebbe stata affine al dramma satiresco, essendo il suo coro composto di satiri; da questo primo 
dramma satiresco, sorto dal ditirambo, sarebbe poi derivata quella tragedia la cui nascita è definita nel cap. 
VI». Cfr anche l’intervento di JANKO (Poetics, 78–79) secondo il quale «tragedy apparently shared with satyr-
play and dithyramb a common ancestry in Dionysiac ritual, and this is surely what Aristotle means». 
PICKARD–CAMBRIDGE, Dithyramb, 89–97, infine, propone un’ulteriore esegesi del passo della Poetica di 
Aristotele sull’origine della tragedia, sottolineando che, sebbene permangano difficoltà sull’associazione di 
ditirambo e (#%4$>Oά, anche in base alle testimonianze vascolari è possibile ricostruire una storia coerente con 
le altre informazioni che abbiamo in materia al di fuori della Poetica (cfr in particolare ibidem, 93–94).
-ὐ%-.έ(%-$/>173 . Anche Platone nelle Leggi aveva stabilito un rapporto simile 
indicando che  nella danza l’imitazione di bei corpi avviene ἐ3ὶ %ὸ (-"+ό+, mentre 
quella di corpi turpi ἐ3ὶ %ὸ ;#ῦ./+174. Riguardo all’uso di ἀ3/(-"+ύ+-(<#> nelle 
commedie di Aristofane, non si può negare che il verbo sia utilizzato qui nel senso 
dispregiativo di «darsi delle arie», ma il fatto che al verso 833 si paragoni tale 
atteggiamento, attribuito proprio ad Eschilo, al modo di comporre tipico del grande 
tragediografo rivela una connessione tra un aspetto del suo carattere e la particolare 
elevatezza del suo linguaggio175. In seguito, inoltre, Aristotele non manca di definire 
,-./ῖ# alcune deviazioni e cadute di stile tipiche delle prime fasi della tragedia, prima, 
cioè, che il linguaggio si elevasse agli standard successivi (1458b11–16):
U U %ὸ "ὲ+ /ὖ+  ;#ί+-(<#ί 3L? )$ώ"-+/+ 
%/ύ%ῳ  %ῷ %$ό3ῳ ,-./ῖ/+· %ὸ 5ὲ "έ%$/+ O/>+ὸ+  ἁ3ά+%L+ 
ἐ(%ὶ %ῶ+  "-$ῶ+· O#ὶ ,ὰ$ "-%#;/$#ῖ? O#ὶ ,.ώ%%#>? O#ὶ 
%/ῖ? ἄ../>? -ἴ5-(> )$ώ"-+/? ἀ3$-3ῶ? O#ὶ ἐ3ί%25-? ἐ3ὶ 
%ὰ ,-./ῖ# %ὸ #ὐ%ὸ ἂ+  ἀ3-$,ά(#>%/. %ὸ 5ὲ ἁ$"ό%%/+ 
ὅ(/+  5>#;έ$-> ἐ3ὶ %ῶ+ ἐ3ῶ+ <-L$-ί(<L ἐ+%><-"έ+L+ 
%ῶ+ ὀ+/"ά%L+ -ἰ? %ὸ "έ%$/+.
Contrapposto al modus scribendi consono al genere tragico si incontra uno stile a tal 
punto inappropriato da risultare comico176. Il passo del IV capito, dunque, benché 
presenti alcune difficoltà evidenti rispetto alle informazioni fornite, presenta tuttavia 
un dato di fatto –quello secondo il quale una .έj>? ,-./ί# non è adatta al genere 
tragico ma ne era all’origine– che risulta coerente con la storia delle origini del genere e 
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173 Poet. 1448b24–26: 5>-(3ά(<2 5ὲ O#%ὰ %ὰ /ἰO-ῖ# ἤ<2 ἡ 3/ί2(>?· /ἱ "ὲ+ ,ὰ$ (-"+ό%-$/> %ὰ? O#.ὰ? 
ἐ">"/ῦ+%/ 3$άj->? O#ὶ %ὰ? %ῶ+ %/>/ύ%L+, /ἱ 5ὲ -ὐ%-.έ(%-$/> %ὰ? %ῶ+ ;#ύ.L+, 3$ῶ%/+ ^ό,/4? 3/>/ῦ+%-?, 
ὥ(3-$ ἕ%-$/> ὕ"+/4? O#ὶ ἐ,Oώ">#. Si veda anche la somiglianza con il passo dell’Etica Nicomachea che 
individua nell’-ὐ%$ά3-./? colui che riesce a scherzare e divertirsi nella giusta misura (1128a4–10).
174 Leg. 814e2–9.
175 Ran. 830–34:
U qr U ὐO ἂ+ "-<-ί"2+ %/ῦ <$ό+/4, "ὴ +/4<έ%->·
U U O$-ί%%L+ ,ὰ$ -ἶ+#ί ;2"> %/ύ%/4 %ὴ+ %έ)+2+.
U Ru. U wἰ()ύ.-, %ί (>,ᾷ?; wἰ(<ά+-> ,ὰ$ %/ῦ .ό,/4.
U qr. U Ἀ3/(-"+4+-ῖ%#> 3$ῶ%/+, ἅ3-$ ἑOά(%/%-
U U ἐ+ %#ῖ? %$#,ῳ5ί#>(>+ ἐ%-$#%-ύ-%/. 
176 Cfr la traduzione del passo proposta da HARDY, Poétique, 64: « les métaphores, les mots insignes, etc., si on 
en use hors de propos, on arrivera au même résultat que si on en usait pour produire un effet de ridicule».
con le ulteriori indicazioni fornite da Aristotele nella Poetica. L’attributo ,-./ῖ/?, 
dunque, si presta ad indicare un particolare tipo di linguaggio che doveva 
caratterizzare, oltre alla commedia del V secolo, alcune forme artistiche composte da 
danze e cori, come il ditirambo, i cortei in onore di Dioniso, quelli in onore di Demetra 
e i cori di satiri, di cui, come è stato detto, si hanno notizie sporadiche ma piuttosto 
precise.
Fondamentale per le informazioni che fornisce sulla natura del ,-./ῖ/+  è il passo della 
Poetica che contiene la cosiddetta definizione della commedia (1449a32–36):
Ἡ 5ὲ OL"ῳ5ί# ἐ(%ὶ+ ὥ(3-$ -ἴ3/"-+ "ί"2(>? 
;#4./%έ$L+ "έ+, /ὐ "έ+%/> O#%ὰ 3ᾶ(#+  O#Oί#+, ἀ..ὰ 
%/ῦ #ἰ()$/ῦ ἐ(%> %ὸ ,-./ῖ/+  "ό$>/+. %ὸ ,ὰ$ ,-./ῖό+ 
ἐ(%>+  ἁ"ά$%2"ά %> O#ὶ #ἶ()/? ἀ+ώ54+/+ O#ὶ /ὐ 
;<#$%>Oό+, /ἷ/+  -ὐ<ὺ? %ὸ ,-./ῖ/+  3$ό(L3/+ #ἰ()$ό+ 
%> O#ὶ 5>-(%$#""έ+/+ ἄ+-4 ὀ5ύ+2?.
Il contenuto di queste righe secondo il parere di molti dei commentatori177  costituisce 
una definizione più che della commedia del comico, ovvero quello che Lucas indica 
come il %έ./? di questo tipo di spettacolo, ravvisando qui una spiegazione più 
dettagliata della differenza tra ,-./ῖ/+ e ^ό,/?, con un richiamo preciso del passo che 
abbiamo poc’anzi citato (1448b35–37)178. Analizzando la prima frase del paragrafo si 
può constatare che OL"ῳ5ί# e ,-./ῖ/+  sono messi sullo stesso piano come se si 
trattasse di due sinonimi, ma il secondo termine, per la sua genericità, appare come 
l’ambito entro il quale rientra anche la commedia. La commedia, dunque, è espressione 
del ,-./ῖ/+ e quest’ultimo costituisce il genere al quale essa appartiene. In effetti le 
definizioni di comico e di commedia possono coincidere, ma il testo anziché indicare il 
,-./ῖ/+  come il %έ./? della commedia sembra suggerire che si tratti del genere 
letterario al quale essa appartiene.
Proprio come la tragedia, anche la commedia, o il ,-./ῖ/+, è un’imitazione delle azioni 
di soggetti reali classificati come ;#4.ό%-$/>. Il comico è, dunque, alla base di 
rappresentazioni che mettono in scena la vita di uomini vili in opposizione agli 
(3/45#ῖ/> protagonisti delle tragedie. Per ottenere l’effetto del comico, dunque, il 
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177 ALBEGGIANI, Poetica, 73 n. 2; DUPONT ROC–LALLOT, Poétique, 178 n. 2; LUCAS, Poetics, 87; LANZA, Poetica, 131 
n. 1.
178 LUCAS, Poetics, 87.
poeta deve in primo luogo scegliere accuratamente i personaggi della storia che vuole 
narrare. Una volta selezionati i personaggi in base al loro carattere, questi dovranno 
agire secondo una vicenda che risulti comica e niente affatto dolorosa per lo spettatore. 
La condizione che permette il comico, perciò, non risiede solamente nella tipologia 
delle vicende che vengono rappresentate, ma anche nella natura dei personaggi che ne 
sono oggetto.
Tale posizione sembra rispecchiare quella che è stata definita come la teoria del comico 
di Platone. Il filosofo dell’Accademia nel Filebo distingue gli effetti ed il giudizio su 
determinate azioni in base a chi le compie; in particolare il difetto più grave che un 
uomo possa avere, l’ignoranza, può apparire sia turpe, se è associata ad un ἰ()4$ό?, sia 
,-./ί#, se ad esserne affetto è un ἀ<-+ή?. La natura del vizio rimane la stessa, dunque, 
ma il sentimento suscitato muta al mutare delle persone coinvolte. Il "ῦ</?, infatti, 
inteso come la trama, l’anima e senza alcun dubbio l’elemento principale delle 
rappresentazioni teatrali, ha certamente un peso fondamentale nella riuscita dell’opera, 
ma per essere ben definito in senso tragico o comico deve essere adeguatamente 
accompagnato dalla giusta scelta degli altri cinque elementi fondanti del teatro179 e in 
particolare degli ἤ<2 dei protagonisti. Essi, infatti, possono essere distinti in base alla 
O#Oί# o all’ἀ$-%ή, ovvero le nozioni etiche che determinano la diversa classificazione 
degli uomini in (3/45#ῖ/> o ;#ῦ./>, indicando di conseguenza i personaggi più adatti 
alle diverse tipologie di rappresentazione180.
Ulteriore caratteristica e regola del ,-./ῖ/+ è quella di essere generato da un 
ἁ"ά$%2"#, un errore, o da un #ἴ()/?, un’infamia, tali da non risultare, però, né 
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179 Cfr Arist., Poet., 1450a9–10.
180 Ibidem, 1447b28 sgg.: %#ύ%#? "ὲ+ /ὖ+ .έ,L %ὰ? 5>#;/$ὰ? %ῶ+ %-)+ῶ+ ἐ+ /ἷ? 3/>/ῦ+%#> %ὴ+ "ί"2(>+. 
Ἐ3-ὶ 5ὲ ">"/ῦ+%#> /ἱ ">"/ύ"-+/> 3$ά%%/+%#?, ἀ+ά,O2 5ὲ %/ύ%/4? ἢ (3/45#ί/4? ἢ ;#ύ./4? -ἶ+#> (%ὰ ,ὰ$ 
ἤ<2 ()-5ὸ+ ἀ-ὶ %/ύ%/>? ἀO/./4<-ῖ "ό+/>?, O#Oίᾳ ,ὰ$ O#ὶ ἀ$-%ῇ %ὰ ἤ<2 5>#;έ$/4(> 3ά+%-?), ἤ%/> 
f-.%ί/+#? ἢ O#<' ἡ"ᾶ? ἢ )-ί$/+#? ἢ O#ὶ %/>/ύ%/4?, ὥ(3-$ /ἱ ,$#;-ῖ?·
LUCAS (Poetics, 64) traduce il termine ἦ</? con disposition e spiega che esso non rappresenta il carattere 
innato, ma quello che deriva dal modo di agire: «we become just through acting justly, though the degree of 
justness we can achieve depends on our natural endowment».
dolorose né dannose per il pubblico o per i personaggi stessi del dramma181. Le 
passioni tipiche del comico, dunque, sono opposte a quelle generate, secondo 
Aristotele182, dalla migliore espressione del tragico (ἔ.-/? e ;όf/?). La commedia 
mette in scena, infatti, azioni che, come le maschere comiche che le interpretano, sono 
senza dubbio turpi, brutte e stravolte, ma non generano turbamento (1449a35–36).
Le vicende tipiche della commedia, dunque, hanno due caratteristiche fondamentali: 
sono agite da personaggi di basso livello che compiono errori;  mirano a suscitare il riso 
negli spettatori, anziché dolore. La reazione del pubblico è conseguente al fatto che il 
danno per i personaggi non è grave (/ὐ ;<#$%>Oό+) e per di più colpisce personalità 
talmente basse da non provocare altro coinvolgimento se non quello di un assoluto 
divertimento.
Il termine ,-./ῖ/+, in ultima analisi, indica, in questo passo, l’ambito entro il quale è 
compresa la commedia e alle cui regole si deve attenere seguendo determinati criteri di 
costruzione della vicenda e provvedendo ad un’adeguata messa in scena183. Il ,-./ῖ/+ 
non ci appare affatto, come dice l’Albeggiani, «qualcosa di non riuscito e di stravolto, 
come una finalità non raggiunta»184, bensì un concetto che nel pensiero di Aristotele 
doveva avere una sua precisa struttura delimitata da regole e riferimenti ben 
determinati, in modo simile alla tragico. Esso non può neppure essere il  3ά<2"# della 
commedia, come suggeriscono il Valgimigli prima e successivamente anche Dupont 
Roc e Lallot, secondo i quali il comico rappresenta per la commedia quello che pietà e 
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181 Cfr ELSE, Poetics, 189: lo studioso ritiene che l’attributo /ὐ ;<#$%>Oόw sia da riferirsi ai personaggi più 
che al pubblico, verso il quale si indirizza, invece, la caratteristica della commedia di essere ἀ+ώ54+/?. 
L’aggettivo ;<#$%>Oό?, infatti, implica una distruzione che non si potrebbe comprendere se fosse riferita al 
pubblico, che, sebbene coinvolto emotivamente dalla vicenda, non può in alcun modo subire danni materiali o 
fisici in seguito a ciò che vede in teatro. I personaggi i scena, invece, subisco personalmente le conseguenze 
delle loro azioni, che nel caso della tragedia provocano la distruzione del protagonista, suscitando pietà e 
paura nel pubblico, mentre nel caso della commedia, poiché non hanno risultati permanenti né letali per i 
personaggi, muovono il riso degli spettatori.
182 Poet. 1449b24–28; 1452a1–4; 1452a36–40; 1452b32–53a7; 1453b1–3; 1453b11–14; 1456a38–b2.
183 Con riferimento al ,-./ῖ/+ 3$ό(L3/+ di 1449a36.
184 ALBEGGIANI, Poetica, 73 n. 2.
paura rappresentano per la tragedia185. Al contrario, le parole di Aristotele presentano 
il ,-./ῖ/+  come la categoria poetica alla quale la commedia appartiene, mentre il 
3ά<2"# che ne deve scaturire può essere identificato con il ,έ.L?, sebbene non ci sia 
nessun riferimento esplicito a questo in tutta la Poetica186.
2. Aristotele e la teorizzazione del comico: il ,.+*ῖ*) nella Retorica e nelle opere filosofiche.
H 2.1 Il comico nel discorso retorico: ,.+*ῖ*) nella Retorica.
La Retorica si presenta come un buon termine di paragone per avere un quadro più 
completo sull’utilizzo di ,-./ῖ/+  da parte di Aristotele. Lasciando da parte anche in 
questo caso l’espressione predicativa «è ridicolo che», si possono elencare almeno tre 
casi in cui Aristotele attribuisce a ,-./ῖ/+  le stesse funzioni che sono state riscontrate 
nella Poetica.
Nel primo libro Aristotele definisce i tre generi che appartengono all’arte retorica: 
deliberativo, epidittico e giudiziario. L’analisi dell’ultimo genere obbliga il filosofo ad 
occuparsi del problema della volontarietà dei crimini e delle loro cause, tra le quali 
quella a cui si riconducono tutte le altre è senza dubbio il piacere. L’importanza di 
questo aspetto spinge Aristotele ad analizzarlo in modo più approfondito (1370b29–
sgg.), illustrandone tutte le possibili espressioni. Tra queste si collocano senza dubbio 
anche lo svago, il relax e il ,έ.L? (1371b35–72a1):
ὁ"/ίL? 5ὲ O#ὶ ἐ3-ὶ ἡ 3#>5>ὰ %ῶ+ ἡ5έL+  O#ὶ 3ᾶ(# 
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185 VALGIMIGLI, Poetica, 64 n. 1; DUPONT ROC–LALLOT, Poétique, 178 n. 2. Il Valgimigli indica come parallelo 
per  questo passo i capitoli 12 e 13 della Poetica per il riferimento al ;/f-$ό+ e all’ἐ.->+ό+, ma pensiamo di 
dover aggiungere la nota definizione della tragedia del capitolo sesto che sembra riprendere la stessa modalità 
espositiva utilizzata in precedenza per la commedia: ἔ(%>+ /ὖ+ %$#,ῳ5ί# "ί"2(>? 3$άj-L? (3/45#ί#? O#ὶ 
%-.-ί#? "έ,-</? ἐ)/ύ(2?, ἡ54("έ+ῳ .ό,ῳ )L$ὶ? ἑOά(%ῳ %ῶ+ -ἰ5ῶ+ ἐ+ %/ῖ? "/$ί/>?, 5$ώ+%L+ O#ὶ /ὐ 5>' 
ἀ3#,,-.ί#?, 5>' ἐ.έ/4 O#ὶ ;όf/4 3-$#ί+/4(# %ὴ+ %ῶ+ %/>/ύ%L+ 3#<2"ά%L+ Oά<#$(>+. Lo studioso 
aggiunge anche che, a suo avviso, Aristotele si sta riferendo ad un tipo di commedia più vicino alla +ή# che 
non all’ἀ$)#ί# in stile aristofaneo, accettando forse la datazione più bassa della Poetica. JANKO (Poetics, 79) 
ribadisce il concetto per cui il comico deve necessariamente essere ἀ+ώ54+/+ O#ὶ /ὐ ;%#$%>Oό+ dal momento 
che dolore e distruzione sono le caratteristiche peculiari della sofferenza tragica. 
186  Cfr JANKO, Poetics, 79: « Laughter is in fact the emotion at which comedy aims, like pity and terror in 
tragedy (see on Tract. Coisl. 9). This general definition covers the various distortions of diction, incident, 
character and reasoning given as sources of laughter at Tract. Coisl. 5–6».
ἄ+-(>?, O#ὶ ὁ ,έ.L? %ῶ+ ἡ5έL+, ἀ+ά,O2 O#ὶ %ὰ ,-./ῖ# 
ἡ5έ# -ἶ+#>, O#ὶ ἀ+<$ώ3/4? O#ὶ .ό,/4? O#ὶ ἔ$,#· 
5>ώ$>(%#> 5ὲ 3-$ὶ ,-./ίL+ )L$ὶ? ἐ+ %/ῖ? 3-$ὶ 3/>2%>Oῆ?.
Le parole di Aristotele suggeriscono che il neutro plurale %ὰ ,-./ῖ# stia ad indicare 
tutti quei fattori, come O#ὶ ἀ+<$ώ3/4? O#ὶ .ό,/4? O#ὶ ἔ$,#, che muovono il riso. Tali 
fattori, aggiunge Aristotele, sono già stati definiti nei libri sull’arte poetica. Oltre al 
fatto che il riferimento a più di un libro sull’arte poetica fornisce uno tra i più concreti 
indizi sull’esistenza del secondo volume della Poetica di Aristotele187, il passo conferma 
l’ambito poetico come sfera di azione del ,-./ῖ/+: il riferimento alla 3#>5>ά e 
all’ἄ+-(>?, infatti, rimanda ai momenti di svago e in senso più ampio al teatro, inteso 
come attività del tempo libero. έ.L?, 3#>5>ά e ἄ+-(>?, inoltre, si presentano come gli 
elementi da cui ha origine il ,-./ῖ/+: Aristotele, infatti, dice che dal momento che 
3#>5>ά e ἄ+-(>? sono piaceri e che anche il ,έ.L? lo è , è necessario che anche %ὰ 
,-./ῖ# siano a loro volta piaceri. In sintesi %ὰ ,-./ῖ# consistono in comportamenti, 
parole, azioni che muovono il riso e che si verificano nei momenti di svago, quali per 
esempio l’assistere ad una commedia. Si può dedurre, dunque, che il genere poetico 
comico ha per oggetto la rappresentazione o il racconto di azioni ,-./ῖ#, che hanno la 
caratteristica di far ridere il pubblico.
Anche nel III libro della Retorica il ,-./ῖ/+ ritorna nella sua veste di espressione 
artistica alla quale appartiene la commedia. Trattando delle espressioni più appropriate 
al discorso retorico, Aristotele giunge ad occuparsi delle espressioni fredde, piatte e 
con poca vitalità (1405b35–sgg.: %ὰ ^4)$ά)188. Esse sono prodotte da quattro elementi, 
l’ultimo dei quali è un particolare utilizzo della metafora (1406b6–8):
U -ἰ(ὶ+  ,ὰ$ O#ὶ "-%#;/$#ὶ ἀ3$-3-ῖ?, #ἱ "ὲ+  5>ὰ %ὸ 
,-./ῖ/+  ()$ῶ+%#> ,ὰ$ O#ὶ /ἱ OL"ῳ5/3/>/ὶ "-%#;/$#ῖ?), 
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187 Nel commento al passo in questione Cope (COPE – SANDYS, Rhetoric, 224) afferma giustamente che, al di là 
del fatto che Aristotele utilizzi il plurale per indicare la Poetica non è verosimile che Aristotele faccia 
riferimento al passo del V capitolo della Poetica, dal momento che in quel luogo si può trovare una definizione 
piuttosto sintetica del ,-./ῖ/+, e che si deve pensare ad una riferimento ad una trattazione più ampia ed 
articolata: il secondo libro della Poetica appunto. Dello stesso avviso DUFOUR (Rhétorique, 125 n. 2), che 
riconosce qui, senza riserve, un riferimento alla parte perduta della Poetica.
188 Cfr l’introduzione alla questa sezione della Retorica di COPE–SANDYS (Rhetoric, 36): «From the graces and 
excellences of style we now pass onto some of its defects. These are comprehended under the term ^4)$ά, 
‘faults of taste’, expressions stale and cold, flat, lifeless, opposed  to 3$ό(;#%# ‘fresh’».
#ἱ 5ὲ 5>ὰ %ὸ (-"+ὸ+ ἄ,#+ O#ὶ %$#,>Oό+· 
Aristotele indica due diversi fattori che rendono alcune metafore inappropriate al 
discorso retorico: alcune lo sono 5>ὰ %ὸ ,-./ῖ/+, ovvero a causa del fatto che 
presentano caratteristiche adatte al genere comico, altre 5>ὰ %ὸ (-"+ὸ+  ἄ,#+ O#ὶ 
%$#,>Oό+, cioè a causa del fatto che appartengono ad un genere troppo elevato, ovvero 
al genere tragico189. Le prime, dunque, sono quelle utilizzate dai commediografi, le 
seconde quelle tragiche. Anche in questo caso il collegamento tra ,-./ῖ/+ e commedia 
è automatico, tanto che Aristotele, con una frase sicuramente esplicativa a causa della 
presenza del ,ά$, indica l’azione dei commediografi come spiegazione di ciò che ha 
inteso dire con l’espressione 5>ὰ %ὸ ,-./ῖ/+. Inoltre, la frase successiva con 
l’espressione 5>ὰ %ὸ (-"+ὸ+ ἄ,#+  O#ὶ %$#,>Oό+, ponendo sullo stesso livello (-"+ό+ e 
%$#,>Oό+, contrappone allo stesso tempo il %$#,>Oό+  al ,-./ῖ/+, ovvero il genere 
tragico a quello comico.
Poco dopo si ribadisce ancora la consuetudine dell’uso di determinati artifici retorici ἐ+ 
%/ῖ? ,-./ί/>? (1412a28) mentre, nel paragrafo dedicato ai proemi (1415a36–38), il ridere 
ha la facoltà di indurre una buona disposizione d’animo.
Nelle pagine finali della Retorica, poi, Aristotele si occupa dell’applicazione di soluzioni 
tipiche del genere comico ai discorsi retorici. Anche in questo caso per una descrizione 
più dettagliata di %ὰ ,-./ῖ#, ovvero tutte quelle espressioni che appartengono alla 
categoria del ,-./ῖ/+, Aristotele rimanda ai libri sull’arte Poetica, costituendo 
un’ulteriore conferma dell’esistenza di più d un volume dedicato all’arte poetica190 
(1419b3–9):
3-$ὶ 5ὲ %ῶ+ ,-./ίL+, ἐ3->5ή %>+# 5/O-ῖ )$ῆ(>+  ἔ)->+ ἐ+ 
%/ῖ? ἀ,ῶ(>, O#ὶ 5-ῖ+ ἔ;2 /$,ί#? %ὴ+ "ὲ+ (3/45ὴ+ 
5>#;<-ί$->+  %ῶ+  ἐ+#+%ίL+ ,έ.L%> %ὸ+  5ὲ ,έ.L%# 
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189 JANKO (Comedy, 243) adotta la contrapposizione tra ,-./ῖ/+ e (-"+ό? come prova per l’attendibilità del 
Tractatus Coislinianus (che riporta un’affermazione simile al capitolo XVIII) come fonte per la ricostruzione del 
II libro della Poetica. Si ricordi, inoltre, come all’inizio della Poetica (1448b25) Aristotele faccia riferimento ai 
poeti tragici definendoli /ἱ (-"+ό%-$/>, mentre nel IV capitolo (1449a19–21), sempre a proposito della 
tragedia, il passaggio da un linguaggio inappropriato (,-./ῖ/? per l’appunto) ad uno più consono viene 
espresso dal verbo ἀ3/(-"+ύ+-(<#>.
190  Si vedano tra lia altri LUCAS, Poetics, 50; JANKO, Poetics, 162 e, in generale, la maggioranza dei 
commentatori.
(3/45ῇ, ὀ$<ῶ? .έ,L+, -ἴ$2%#> 3ό(# -ἴ52 ,-./ίL+  ἔ(%>+ 
ἐ+ %/ῖ? 3-$ὶ 3/>2%>Oῆ?, ὧ+ %ὸ "ὲ+  ἁ$"ό%%-> ἐ.-4<έ$ῳ %ὸ 
5' /ὔ, ὅ3L? %ὸ ἁ$"ό%%/+  #ὑ%ῷ .ή^-%#>. ἔ(%> 5' ἡ 
-ἰ$L+-ί# %ῆ? fL"/./)ί#? ἐ.-4<-$>ώ%-$/+· ὁ "ὲ+  ,ὰ$ 
#ὑ%/ῦ ἕ+-O# 3/>-ῖ %ὸ ,-./ῖ/+, ὁ 5ὲ fL"/.ό)/? ἑ%έ$/4.
Qualora, dice Aristotele, un oratore decida di utilizzare spunti comici nei discorsi 
retorici si può informare sulle diverse forme del comico analizzate nei trattati di 
poetica. Tra coloro che ritengono che il comico sia applicabile anche alla retorica 
Aristotele indica Gorgia, che, infatti, aveva individuato nelle espressioni che generano 
il ,έ.L? una buona opportunità da sfruttare a proprio vantaggio in due diversi modi: 
distruggendo, da un lato, la serietà degli avversari con il riso e, dall’altro, il riso con la 
serietà191.
Pur avendo consigliato di cercare maggiori notizie sulle forme del comico negli scritti 
sulla poetica, tuttavia Aristotele ritiene di dover ricordare almeno quella che appare 
come una distinzione preliminare del comico in due sottogruppi: -ἰ$L+-ί# e 
fL"/./)ί#. La prima forma di comico, afferma Aristotele, si addice all’uomo libero, 
poiché costui genera il comico per se stesso, mentre il fL"ό./)/? lo fa per qualcun 
altro. Esistono, dunque, due finalità per il comico: se stessi e l’altro. L’ironia, poiché è 
indirizzata alla propria persona, denota superiorità in chi la pratica nei confronti del 
prossimo, verso il quale non si ha alcun interesse. La buffoneria, al contrario, è tutta 
volta a suscitare il riso negli altri ed implica una comicità di basso livello ed 
un’inferiorità sociale ed intellettuale di chi la provoca. La fL"/./)ί#, infatti, se non si 
addice agli uomini liberi, sarà al contrario adeguata agli strati più bassi della comunità, 
per esempio ai giullari che intrattenevano i cittadini durante i banchetti192, ma 
soprattutto, per quanto riguarda il suo utilizzo nel teatro, a quelle figure tipiche 
dell’ἀ$)#ί# (i fL"ό./)/> appunto) che agiscono come elementi di disturbo per i 
protagonisti193. L’-ἰ$L+-ί#, invece, sembra rispecchiare più da vicino l’idea del comico 
di Aristotele, per come si può percepire dalle rare informazioni che sono fornite nel I 
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191 Fr. DK 82 B 12. Un’altra indicazione di un interessamento di Gorgia all’ambito del comico a livello di 
ῥ2%/$>Oὴ %έ)+2.
192 Cfr PLEBE, Comico, 46–sgg .
193 Cfr MASTROMARCO – TOTARO, Teatro, 227: la figura del fL"ό./)/? è ritenuta tipica del teatro di Aristofane. 
Essa viene utilizzata soprattutto nell’agone epirrematico come elemento di disturbo nei confronti di uno dei 
antagonisti (si pensi per esempio al ruolo di Dioniso nell’agone delle Rane).
libro della Poetica194.
Anche la Retorica, dunque, presenta un utilizzo di ,-./ῖ/+ assimilabile a quello della 
Poetica, trattato al quale, per altro, la Retorica stessa rimanda spesso per questioni più 
inerenti alla sfera poetica. I passi presi in esame confermano, inoltre, la connessione tra 
il ,-./ῖ/+ come genere letterario e la commedia come sua espressione e, infine, il 
rapporto tra le diverse caratteristiche tipiche del ,-./ῖ/+  (%ὰ ,-./ῖ#) e il verificarsi del 
,έ.L?.
2.2 Il comico e la virtù: ,.+*ῖ*) nell’Etica.
Salvo alcune occorrenze prive di interesse nel resto dell’opera, il IV libro dell’Etica 
Nicomachea è l’unico in cui il ,-./ῖ/+ riveste una certa importanza ai fini dell’analisi 
qui svolta da Aristotele. Nella suddetta sezione dello scritto, infatti, il filosofo si dedica 
allo studio delle diverse virtù e dei loro relativi eccessi e difetti. Oltre a confermare 
quanto emerso finora sul concetto di ,-./ῖ/+  e sul suo uso in Aristotele, alcune frasi di 
questo libro dell’Etica possono anche aiutare a comprendere meglio la questione 
dell’-ἰ$L+-ί# nella Retorica, come suggerisce il Cope195.
Nel XIII capitolo (1127a13–b32) Aristotele si occupa di quella virtù che rappresenta ἡ 
%ῆ? ἀ.#d/+-ί#? <O#ὶ -ἰ$L+-ί#?> "-(ό%2?196, ovvero della giusta misura tra vanteria e 
dissimulazione. L’analisi dei due atteggiamenti è condotta da un punto di vista etico, 
senza l’obiettivo della Retorica di proporre l’-ἰ$L+-ί# come espressione del ,-./ῖ/+. La 
definizione che si dà dell’-ἴ$L+  alla fine del paragrafo, però, può essere 
universalmente valida e quindi utile a comprendere meglio il significato dell’-ἰ$L+-ί# 
in relazione al comico (1127b22–31):
U U U U
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194 Cfr PLEBE, Comico, 235–36 dove si ricorda il passo dell’Etica Nicomachea (1228a22–25) in cui Aristotele 
distingue tra l’#ἰ()$/./,ί# tipica della commedia arcaica e la ὑ3ό+/># che caratterizza la nuova. Plebe ritiene 
che la fL"/./)ί# rappresenti qui l’elemento tipico della commedia del V secolo, mentre l’-ἰ$L+-ί# sarebbe 
alla base della comicità della +ή#. Si veda anche PLEBE, Comico, 133, dove si fa riferimento al rapporto tra 
l’-ἰ$L+-ί# del teatro e quella che figura come atteggiamento tipico del filosofo.
195 COPE – SANDYS, Rhetoric, 224.
196 Arist., Eth. Nic., 1127a13–14. L’integrazione suggerita da Imelmann è resa necessaria dal termine "-(ό%2?, 
che richiede la presenza di due termini estremi. Per la questione si veda GAUTHIER–JOLIF, Éthique, II–1 306.
U /ἱ 5' -ἴ$L+-? ἐ3ὶ %ὸ ἔ.#%%/+  .έ,/+%-? 
)#$>έ(%-$/> "ὲ+ %ὰ ἤ<2 ;#ί+/+%#>· /ὐ ,ὰ$ Oέ$5/4? 
ἕ+-O# 5/O/ῦ(> .έ,->+, ἀ..ὰ ;-ύ,/+%-? %ὸ ὀ,O2$ό+· 
"ά.>(%# 5ὲ O#ὶ /ὗ%/> %ὰ ἔ+5/j# ἀ3#$+/ῦ+%#>, /ἷ/+ O#ὶ 
LO$ά%2? ἐ3/ί->. /ἱ 5ὲ %ὰ ">O$ὰ O#ὶ ;#+-$ὰ 
[3$/(3/>/ύ"-+/>] f#4O/3#+/ῦ$,/> .έ,/+%#> O#ὶ 
-ὐO#%#;$/+2%ό%-$/ί -ἰ(>+· O#ὶ ἐ+ί/%- ἀ.#d/+-ί# 
;#ί+-%#>, /ἷ/+ ἡ %ῶ+  {#Oώ+L+  ἐ(<ή?· O#ὶ ,ὰ$ ἡ 
ὑ3-$f/.ὴ O#ὶ ἡ .ί#+ ἔ..->^>? ἀ.#d/+>Oό+. /ἱ 5ὲ 
"-%$ίL? )$ώ"-+/> %ῇ -ἰ$L+-ίᾳ O#ὶ 3-$ὶ %ὰ "ὴ .ί#+ 
ἐ"3/5ὼ+  O#ὶ ;#+-$ὰ -ἰ$L+-4ό"-+/> )#$ί-+%-? 
;#ί+/+%#>.
Rispetto ai vanitosi (ἀ.άd/+-?) /ἱ -ἴ$L+-? risultano più raffinati nei modi, soprattutto 
nel rifuggire l’ostentazione (%ὸ ὀ,O2$ό+) e nel rifiutare la fama (%ὰ ἔ+5/j#), proprio 
come fa Socrate. Loro caratteristica è quella di .έ,->+ ἐ3ὶ %ὸ ἔ.#%%/+, ovvero di 
sminuire le cose di cui parlano. Se portata all’eccesso anche l’-ἰ$L+-ί# corre il rischio 
di trasformarsi in una forma di vanteria, ma chi se ne serve nella giusta misura dovrà 
essere ritenuto raffinato ()#$ί->?). Anche rispetto al ,-./ῖ/+, dunque, l’-ἰ$L+-ί# deve 
essere considerata come una forma di scherzo raffinato, che rifugge l’ostentazione della 
propria comicità197.
Opposta all’-ἰ$L+-ί# nella Retorica era la fL"/./)ί#, che nel IV libro dell’Etica occupa 
il capitolo immediatamente successivo a quello appena citato. L’ambito entro il quale si 
svolge l’approfondimento è quello dei momenti di svago, durante i quali, dice 
Aristotele (1127b33-28a2), si può trascorrere del tempo "-%ὰ 3#>5>ᾶ?. Dopo aver 
affermato che è necessario perseguire la giusta misura e seguire le giuste regole nel 
parlare e nell’ascoltare quando si frequentano altri individui nei momenti di svago, 
Aristotele definisce così  le varianti dell’eccesso (ὑ3-$f/.ή) e del difetto (ἔ..->^>?) 
rispetto al "έ(/+ (1128a4–10):
U /ἱ "ὲ+  /ὖ+  %ῷ ,-./ίῳ  ὑ3-$fά../+%-? fL"/.ό)/> 
5/O/ῦ(>+ -ἶ+#> O#ὶ ;/$%>O/ί, ,.>)ό"-+/> 3ά+%L? %/ῦ 
,-./ί/4, O#ὶ "ᾶ../+ (%/)#dό"-+/> %/ῦ ,έ.L%# 3/>ῆ(#> 
ἢ %/ῦ .έ,->+  -ὐ()ή"/+# O#ὶ "ὴ .43-ῖ+ %ὸ+ 
(OL3%ό"-+/+· /ἱ 5ὲ "ή%' #ὐ%/ὶ ἂ+ -ἰ3ό+%-? "25ὲ+ 
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197 Sulla difficile interpretazione del termine, che nasce con un’accezione negativa più vicina all’aggettivo 
italiano subdolo, si veda l’approfondimento nel commento al passo dell’Etica di GAUTHIER–JOLIF (Ethique, 313–
15).
,-./ῖ/+  %/ῖ? %- .έ,/4(> 54()-$#ί+/+%-? ἄ,$/>O/> O#ὶ 
(O.2$/ὶ 5/O/ῦ(>+ -ἶ+#>./ἱ 5' ἐ""-.ῶ? 3#ίd/+%-? 
-ὐ%$ά3-./> 3$/(#,/$-ύ/+%#>, /ἷ/+ -ὔ%$/3/>·
All’espressione 5>#,L,ή "-%ὰ 3#>5>ᾶ? di 1227b34 corrisponde qui %ῷ  ,-./ίῳ. Chi 
esagera nel ,-./ῖ/+  è definito fL"ό./)/? e ;/$%>Oό?, poiché si affanna per ricercare 
in ogni cosa il comico e presta più attenzione a far ridere gli altri che a mantenere il 
decorum  del discorso e a non recare disagio a chi è oggetto dell’invettiva. D’altro canto, 
chi non è capace di dire niente di ,-./ῖ/+ e si adira con coloro che lo fanno è da 
considerarsi rozzo (ἀ,$/>Oό?) e duro ((O.2$ό?). Coloro che, invece, riescono a 
rapportarsi al comico nella giusta misura sono detti arguti (-ὐ%$ά3-./>). La figura del 
fL"ό./)/? come colui che esagera nell’espressione della comicità sembra molto vicina 
a quella che compariva nella Retorica. Fin dall’inizio, inoltre, il passo dell’Etica usa un 
lessico e un tono che altrove, in Aristotele, abbiamo visto essere utilizzato in relazione 
all’esperienza poetica. Il passo richiama anche l’inizio delle Rane di Aristofane (1–8), 
dove abbiamo visto uno Xantia intento a ricercare battute di bassissimo livello per far 
ridere gli spettatori e, una volta richiamato da Dioniso, chiedere se deve sforzarsi di 
essere un po’ più urbano (ἀ(%-ί/?) e meno volgare del solito.
Poiché tutto il passo sul ,-./ῖ/+  sembra avere come punto di riferimento l’esperienza 
teatrale, non stupisce che Aristotele scelga un confronto tra lo stile della commedia 
arcaica e della commedia nuova come esempio del tatto (ἐ3>5-j>ό%2?) tipico della 
disposizione mediana del comico (1128a22–25):
U U ἴ5/> 5' ἄ+ %>? O#ὶ ἐO %ῶ+ OL"ῳ5>ῶ+  %ῶ+ 
3#.#>ῶ+  O#ὶ %ῶ+  O#>+ῶ+· %/ῖ? "ὲ+  ,ὰ$ ἦ+ ,-./ῖ/+  ἡ 
#ἰ()$/./,ί#, %/ῖ? 5ὲ "ᾶ../+ ἡ ὑ3ό+/>#· 5>#;έ$-> 5' /ὐ 
">O$ὸ+ %#ῦ%#  3$ὸ? -ὐ()2"/(ύ+2+. 
Il tatto, comportamento da perseguire sempre anche nella comicità, è ben espresso 
dalla commedia nuova, nella quale si persegue il ,-./ῖ/+  attraverso l’allusione 
(ὑ3ό+/>#), mentre nella commedia più antica si utilizzava il turpiloquio (#ἰ()$/./,ί#) 
per far ridere il pubblico. Da una parte, dunque, abbiamo l’#ἰ()$/./,ί# quale 
caratteristica fondante del teatro arcaico, che si associa bene, secondo Aristotele, 
all’atteggiamento smodato del buffone, dall’altra la disposizione moderata della 
ὑ3ό+/>#, che ricalca la "-(ό%2? dell’-ὐ%$ά3-./?. Il passo richiama un pensiero già 
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espresso da Aristotele nella Poetica (1448b34–38), che, rispetto alle prime espressioni 
artistiche, vedeva nella commedia un’evoluzione dalla semplice invettiva (^ό,/?) al 
comico vero e proprio (,-./ῖ/+). L’accusa di buffoneria nei confronti della commedia 
arcaica, però, non è una novità di Aristotele: in un passo della tirata anapestica ai versi 
354–371 delle Rane di Aristofane,infatti, il coro sottolinea la sua condizione di 
superiorità rispetto a coloro che non sono in grado di comprendere i suoi ragionamenti 
e che godono «di buffonerie fuori posto». Si può ragionevolmente supporre, come 
suggerisce anche il Dover, che Aristofane si stia riferendo alle commedie dei suoi rivali 
con il consueto atteggiamento denigratorio, che comunque non esclude l’utilizzo anche 
da parte propria delle medesime soluzioni comiche che suole criticare198. Anche 
Platone, infine, nella Repubblica (606c), come abbiamo visto, aveva condannato la 
comicità per la tendenza a rendere chi ne sia pervaso un fL"ό./)/?.
Il discorso sul comico all’interno dell’Etica, dopo l’approfondimento nel IV libro, viene 
ripreso nel X con la constatazione che i momenti di svago sono necessari, ma che la vita 
felice è solo quella vissuta secondo virtù e "-%ὰ (3/45ῆ? anziché "-%ὰ 3#>5>ᾶ?. Le 
azioni (3/45#ῖ#, inoltre, sono considerate senza dubbio migliori di quelle ,-./ῖ# 
(1177a3–6).
Sebbene, dunque, il comico sia affrontato in relazione alle virtù dell’uomo e vada a 
coincidere con i momenti di svago dalle attività serie, il riferimento al suo aspetto 
letterario è costantemente presente con riferimenti espliciti ed un lessico simile a quello 
riscontrato nella Poetica e nella Retorica.
3. Altre definizione del comico nel Corpus Aristotelicum.
Un’idea dell’influenza del comico sulle sensazioni dell’uomo è fornita, infine, da un 
passo dei Problemata (965a11–17) che, come suggerisce il Süss, sono uno scritto «die in 
den vorliegenden Form nicht aus der Feder des Aristoteles stammt, aber in seinem 
Geiste geschrieben ist»199:
 R>ὰ %ί #ὐ%ὸ? #ὑ%ὸ+ /ὐ<-ὶ? ,#$,#.ίd->; ἢ ὅ%> O#ὶ ὑ3' 
ἄ../4 ἧ%%/+, ἐὰ+ 3$/#ί(<2%#>, "ᾶ../+ 5', ἂ+  "ὴ ὁ$ᾷ; 
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198 DOVER, Frogs, 240.
199 SÜSS, Lachen, 9.
ὥ(<' ἥO>(%# ,#$,#.>(<ή(-%#>, ὅ%#+  "ὴ .#+<ά+ῃ %/ῦ%/ 
3ά()L+. ἔ(%> 5ὲ ὁ ,έ.L? 3#$#O/3ή %>? O#ὶ ἀ3ά%2. 5>ὸ 
O#ὶ -ἰ? %ὰ? ;$έ+#? ,-.ῶ(>+· /ὐ ,ὰ$ ὁ %4)ὼ+ %ό3/? 
ἐ(%ὶ+  ᾧ  ,-.ῶ(>+. %ὸ 5ὲ .#<$#ῖ/+ ἀ3#%2%>Oό+. 5>ὰ %/ῦ%/ 
O#ὶ ,ί+-%#> ὁ ,έ.L? O#ὶ /ὐ ,ί+-%#> ὑ3' #ὐ%/ῦ.
Nel XXXV 3$όf.2"#, Aristotele si interroga sulle ragioni della natura mutevole del 
tatto. In particolare la questione riguarda le diverse reazioni della persona in seguito al 
tocco altrui. Tra le numerose conseguenze vagliate, il filosofo si chiede anche la ragione 
della sensazione del solletico, che sopravviene con maggiore intensità qualora il tocco 
sia inaspettato. Poiché il solletico muove al riso, il riso viene definito 3#$#O/3ή %>? O#ὶ 
ἀ3ά%2, ovvero una sorta di frenesia e di inganno, poiché sopraggiunge a causa di un 
tocco inaspettato e improvviso del diaframma. L’utilizzo di un termine come ἀ3ά%2 
rende il collegamento con l’esperienza artistica quasi inevitabile. L’inganno della 
parola, che Gorgia teorizza nel suo Encomio di Elena (§8), come quello dell’azione 
scenica è un tratto fondamentale dell’esperienza letteraria, che pur non essendo pura 
realtà suscita nei fruitori sentimenti degni di esperienze reali. Nel passo dei Problemata, 
Aristotele considera l’esperienza del ridere da un punto di vista fisico, ma se ne può 
trarre un’informazione sui meccanismi che generano il riso negli spettatori delle 
commedie. Il pubblico assiste ad una determinata azione e si pone in una certa 
disposizione d’animo; nel momento in cui avviene qualcosa di inaspettato, che 
sconvolge lo svolgimento dei fatti, si genera il riso. Il comico, dunque, può avvalersi 
dell’inganno per generare il riso.
Il solletico è detto causa di riso involontario anche nel De Partibus Animalium (673a2–
28). Nella sezione dello scritto dedicato all’analisi del diaframma (5>άdL"# o ;$έ+-?), 
Aristotele afferma che un improvviso calore generato in quella zona del corpo può 
provocare il riso. Tale calore viene indotto dal solletico, che provoca il riso, però, solo 
nell’uomo a causa della sottigliezza della pelle nella zona intorno alle ascelle. Aristotele 
poi chiosa dicendo che %ὸ+ "ό+/+ ,-.ᾶ+ %ῶ+ dῷL+ ἄ+<$L3/+ (673a7). In primo 
luogo, dunque, si spiega la causa del riso involontario (3#$ὰ %ὴ+ 3$/#ί$-(>+), che non 
ha niente a che fare con il comico, e in seguito si sottolinea che oltre alla sottigliezza 
della pelle, l’unicità dell’uomo risiede nel fatto che è il solo animale in grado di ridere.
Il riso che sia involontario o meno, è prerogativa umana fin dall’età neonatale, come si 
deduce da un passo del De Generatione Animalium (779a11–sgg.). Il filosofo nella sua 
argomentazione sul sonno si sofferma sul comportamento dei neonati, che dormono 
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per la maggior parte del giorno e riescono a ridere e piangere solo durante il sonno. La 
motivazione di questo singolare comportamento risiede nella capacità degli animali di 
provare determinate sensazioni (#ἰ(<έ(->?) durante il sonno, che portano a 
comportamenti conseguenti. Ancora una volta la specificità dell’uomo, sebbene in 
tenera età, risiede nel ridere stimolato dal sogno (ἐ+ύ3+>/+) o da quei particolari 
momenti in cui pur dormendo gli capita di 3/..ὰ 3$ά%%->+ ἄ+-4 %/ῦ ἐ+43+>άd->+ 
(779a16).
4. I 7ά93 della commedia: ,έ+1' o )έ2.#4'?
Nel tentativo di fornire una versione completa della teoria di Aristotele sulla 
commedia, in più di un suo contributo Leon Golden affronta la tematica 
dell’indignazione (%ὸ +-"-(ᾶ+)200.
Nel primo dei suoi interventi, lo studioso cerca di chiarire «the nature of the precise 
emotions evoked by comedy which are parallel to pity and fear in tragedy and the 
question of the existence and nature of a comic catharsis that is the counterpart of 
catharsis in tragedy»201. Riguardo al primo elemento della duplice questione, Golden, 
partendo dall’assunto che «we know from the Poetics 1453a2–7 (confirmed by the 
Rhetoric 1382a27–29) that Aristotle uses the terms “pity” and “fear” in a technical sense 
to refer to the feeling of pain we experience in the face of undeserved misfortune», si 
chiede quale sia l’emozione opposta a quella appena descritta e trova una risposta in 
un altro passo della Retorica, in cui Aristotele riferisce che ἀ+%ίO->%#> 5ὲ %ῷ ἐ.--ῖ+ 
"ά.>(%# "ὲ+  ὃ O#./ῦ(> +-"-(ᾶ+  (1386b9). Golden prosegue citando un terzo passo 
della Retorica che sembra opportuno riportare (1387a26–31):
U U U U O#ὶ ἐ3-ὶ ἕO#(%/+ %ῶ+  
ἀ,#<ῶ+  /ὐ %/ῦ %4)ό+%/? ἄj>/+, ἀ..ά %>? ἔ(%>+ 
ἀ+#./,ί# O#ί %> ἁ$"ό%%/+, /ἷ/+  ὅ3.L+  Oά../? /ὐ %ῷ 
5>O#ίῳ  ἁ$"ό%%-> ἀ..ὰ %ῷ  ἀ+5$-ίῳ, O#ὶ ,ά"/> 
5>#;έ$/+%-? /ὐ %/ῖ? +-L(%ὶ 3./4(ί/>? ἀ..ὰ %/ῖ? 
-ὐ,-+έ(>+· ἂ+  /ὖ+  ἀ,#<ὸ? ὢ+  "ὴ %/ῦ ἁ$"ό%%/+%/? 
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200 Cfr GOLDEN, Comic 168 sgg.; Comedy 287 sgg.; Pleasure 381 sgg.
201  GOLDEN, Pleasure 283. Tutti i riferimenti successivi sono tratti dal medesimo articolo; per una maggiore 
chiarezza nell’esposizione dela teoria si è ritenuto utile far parlare il testo anziché parafrasarlo.
%4,)ά+ῃ, +-"-(2%ό+.
In base ai passi citati, Golden ipotizza che Aristotele consideri l’indignazione quale 
sentimento indotto dalla commedia, così  come pietà e paura lo sono dalla tragedia; 
ritiene inoltre di poter affermare che «the conceptual system, nemesan/unjustified good 
fortune/inappropriate behavior, is very accurately and fittingly associated with the 
phaulos character that must be represented, according to Aristotle, in comedy». A 
conferma della sua teoria, lo studioso cita anche il passo di apertura del capitolo V 
della Poetica (1449a32–37) ed afferma che «what the ridiculous (to geloion) characterizes 
is an important special case of “the inappropriate and incongruous”: the special case of 
comedy where the errors and ugliness involved must be painless». Golden parte da 
questa conclusione per fornire una sua personale versione della catarsi comica, come 
doveva essere stata concepita da Aristotele: «Aristotle explicitly identifies the essential 
goal and pleasure of all mimesis as learning, and since the Greek word katharsis can 
mean “clarification”, I argue that the internal argument of the Poetics demands that we 
interpret catharsis as “intellectual clarification”. [...] Thus tragic catharsis is the 
clarification of the pitiable and fearful dimension of human existence that are 
generated by the undeserved misfortune of a noble hero, while comical catharsis is the 
clarification of the “indignation” (nemesan) we feel in regard to those incidents of 
unjustified good fortune and those examples of inappropriate and incongruous 
behavior in human existence which do not cause pain». A tutto questo, nel più recente 
dei tre articoli che affrontano la questione del %ὸ +-"-(ᾶ+, Golden aggiunge che il 
sentimento di indignazione provocato da %ὸ ,-./ῖ/+ è peculiare della commedia e che 
da essa può scaturire accompagnato o meno dal riso.
Contro la teoria del Golden si può muovere una prima semplice obiezione: nel passo 
della Poetica preso in analisi non c’è alcun riferimento al %ὸ +-"-(ᾶ+  e niente che ci 
autorizzi a pensare che nel secondo libro dell’opera lo sdegno venisse associato alle 
rappresentazioni comiche. Non è lecito, perciò, dedurre che Aristotele pensasse al %ὸ 
+-"-(ᾶ+  come alla conseguenza naturale del ,-./ῖ/+, caratteristica fondamentale 
delle vicende comiche rappresentate. Lo sdegno, infatti, appare una reazione più 
appropriata ad una 3ᾶ(#+  O#Oἰ#+ piuttosto che ad una situazione comica. Per quanto 
riguarda le citazioni di altri scritti di Aristotele riportate dal Golden a sostegno della 
sua tesi, si può poi obiettare che la Retorica può senz’altro essere di aiuto per capire 
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alcuni argomenti trattati nella Poetica, ma che in questo caso, come già detto, nella 
Poetica non c’è niente che ricordi il concetto del %ὸ +-"-(ᾶ+, tanto meno in connessione 
con la commedia, come niente che si riferisca alla commedia compare nel passo della 
Retorica.
Ad approfondire la questione dell’indignazione in Aristotele ci aiutano di nuovo gli 
scritti di etica. Nel libro II dell’Etica Nicomachea, inoltre, leggiamo (1108b1–6):
+έ"-(>? 5ὲ "-(ό%2? ;<ό+/4 O#ὶ ἐ3>)#>$-O#Oί#?, -ἰ(ὶ 5ὲ 
3-$ὶ .ύ32+ O#ὶ ἡ5/+ὴ+  %ὰ? ἐ3ὶ %/ῖ? (4"f#ί+/4(> %/ῖ? 
3έ.#? ,>+/"έ+#?· ὁ "ὲ+  ,ὰ$ +-"-(2%>Oὸ? .43-ῖ%#> ἐ3ὶ 
%/ῖ? ἀ+#jίL? -ὖ 3$ά%%/4(>+, ὁ 5ὲ ;</+-$ὸ? 
ὑ3-$fά..L+  %/ῦ%/+ ἐ3ὶ 3ᾶ(> .43-ῖ%#>, ὁ 5' 
ἐ3>)#>$έO#O/? %/(/ῦ%/+  ἐ..-ί3-> %/ῦ .43-ῖ(<#> ὥ(%- 
O#ὶ )#ί$->+202.
Lo sdegno (così traduce Carlo Natali203) è qui associato alla buona sorte immeritata e al 
dolore (.ύ3ή), come a dolore ed invidia (;<ό+/?) è associato nei Topica (109b39 sgg.). 
Come spiegano Gauthier e Jolif nel commento al passo, lo sdegno deve essere 
considerato un sentimento del tutto negativo e perciò, vorremmo aggiungere, non 
compatibile con l’esperienza comica204. Anche Taylor ribadisce la negatività di tale 
sentimento e lo mette in contrapposizione al ,-./ῖ/+ sempre prodotto da ;<ό+/? di 
cui parla Platone nel Filebo (48–50), «which is essentially a sort of enjoyment of the 
misfortunes of others»205.
Il collegamento tra il passo dei Topica e il Filebo fornisce, inoltre, a nostro avviso, 
l’elemento definitivo per confutare la posizione del Golden. Il passo in questione (49c 
sgg.), già citato in precedenza, presenta una bipartizione tra l’ignoranza dei forti e 
quella dei deboli che sembra perfettamente compatibile con la differenziazione tra 
tragedia e commedia. Mentre da una parte, come spiega il Cerasuolo, l’ignoranza dei 
forti è odiosa e pericolosa perché essi si possono vendicare contro chi non crede loro o 
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202 Cfr. Eth. Eud. 1233b23 sgg.
203 NATALI, Etica, ad locum.
204 GAUTIER–JOLIF, Éthique, II, 1 160–161.
205 TAYLOR, Ethics, 120.
li denigra, l’ignoranza dei deboli, risultando comica, fa sviluppare nello spettatore (o 
nell’amico se il riferimento è alla realtà e non al teatro) un sentimento di piacere di 
fronte al male di tali personaggi. Tale piacere è generato da un’invidia innocua e 
puerile, che non può essere condannata per un’assoluta malvagità206. Mentre, dunque, 
Golden associa al comico un sentimento che negli scritti di Aristotele appare sempre 
come totalmente negativo e mai in connessione con il ,-./ῖ/+, il filosofo di Stagira 
sembra preferire un legame del comico con il ,έ.L?, che ci sembra più consono da 
identificare quale 3ά<2"# della commedia provocato dalla visione di azioni ,-./ῖ#.
5. Aristotele e la definizione del comico: una sintesi.
Il tema del comico, come abbiamo visto, è affrontato più volte da Aristotele in diversi 
ambiti e contesti. Nella Poetica la questione appare indissolubilmente legata al discorso 
sulla commedia, perciò il comico cui il filosofo fa qui cenno è il genere al quale 
appartiene lo spettacolo teatrale. La definizione che ne viene data, dunque, è vincolata 
al caso specifico e le sue caratteristiche sono delineate secondo le esigenze letterarie. In 
mancanza di una trattazione specifica si deve cercare di ricreare una definizione 
complessiva del ,-./ῖ/+ in Aristotele in base alle informazioni che si ricavano da altri 
scritti del filosofo non sempre dedicati ad argomenti letterari. 
La nozione comune a tutte le esperienze comiche proposte da Aristotele nei diversi 
scritti è quella, evidente già di per sé, che il comico ha il potere (e il dovere) di muovere 
il riso. Tale reazione può essere indotta sia nel prossimo sia in se stessi: l’una o l’altra 
condizione caratterizza il comico come adatto o meno alla commedia, che si propone di 
stimolare il riso nel pubblico. La figura del filosofo, invece, si deve affidare ad una 
comicità più raffinata (l’ironia) che si conclude nella sua persona, mettendone in 
evidenza l’intrinseca e cosciente superiorità.
L’oggetto del comico deve essere necessariamente qualcuno di vile207, che non sia però 
sottoposto a situazioni tali da provocare danni permanenti: esso, infatti, deve 
rappresentare il turpe senza infondere dolore.
Il comico, inoltre, ha diversi gradi di intensità: come si deve evitare l’estrema 
esagerazione, che si manifesta nella fL"/./)ί#, così non si può accettare l’incapacità 
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206 CERASUOLO, Comico, 21–22.
207 Cfr Plato, Resp., 389a.
totale di muovere il riso e di ridere di fronte alla comicità altrui.
L’esperienza comica è relegata ai momenti di svago e di riposo ma può risultare molto 
utile anche nelle dispute oratorie per contrastare gli avversari mettendone in ridicolo le 
argomentazioni. Essa, poi, può muovere il riso attraverso l’inganno, poiché conduce in 
una determinata direzione per poi arrivare ad una conclusione opposta e del tutto 
inaspettata.
Non è solo il comico, infine, a generare il riso, che può invece essere involontariamente 
provocato da una sollecitazione del diaframma: il solletico, per esempio, provoca un 
istintivo moto di riso. Si deve tenere presente, però, che solo l’uomo è in grado di 
ridere e che ne è capace fin dalla prima infanzia. Il ,έ.L?, dunque, è una delle 
caratteristiche che differenzia l’uomo dal resto degli esseri viventi; come è capace di 
ridere in situazioni di comicità palese, così  è possibile che altri fattori siano alla base di 
un riso, per così dire, meccanico.
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VConclusioni
In seguito all’analisi compiuta sull’utilizzo del termine ,-./ῖ/+ da Aristofane ad 
Aristotele si può affermare che tra i due esista un legame rispetto al significato e agli 
ambiti nei quali il concetto di comico trova spazio. Dal punto di vista artistico, per 
esempio, il termine ,-./ῖ/+ indica sia nelle Rane di Aristofane sia nella Poetica di 
Aristotele lo scopo, l’essenza e la caratteristica fondamentale della commedia.
Nel panorama delle opere di Aristotele giunte fino a noi il comico non beneficia di una 
trattazione specifica, tuttavia è stato ugualmente possibile risalire ad una definizione 
piuttosto approfondita del fenomeno attraverso i numerosi accenni sparsi in alcuni 
degli scritti del filosofo. In generale si può affermare che Aristotele ci presenta il comico 
come fenomeno complesso e lo analizza in modo scientifico, pur mettendone spesso in 
luce i lati negativi. Se da una parte, infatti, il comico è presentato come la categoria 
letteraria a cui appartiene la commedia e come un’evoluzione rispetto all’invettiva 
tipica delle fasi più arcaiche della letteratura greca, dall’altra Aristotele sottolinea più 
volte che aspetti non trascurabili del fenomeno possono essere il turpiloquio e la 
buffoneria. È possibile dunque individuare una duplice prospettiva nel pensiero di 
Aristotele: da un lato esiste un ,-./ῖ/+  misurato e consono alla vita dell’uomo 
virtuoso, dall’altra esiste un ,-./ῖ/+ più smodato che si serve dei mezzi più volgari 
per suscitare il riso.
Tale bipartizione trova riscontro nell’utilizzo del termine nelle commedie di Aristofane 
e in particolare nelle Rane, dove si può constatare che ,-./ῖ/+  è sia l’atteggiamento 
esagerato del comico di basso livello, sia la caratteristica essenziale della commedia, 
che la distingue dalla tragedia ed è ispirata dagli dei.
Aristotele, dunque, si trova d’accordo con Aristofane nel giudicare negativamente gli 
atteggiamenti che mirano sfacciatamente a provocare il riso nel pubblico, ricorrendo ad 
ogni tipo di villania e turpitudine, nonché a soluzioni abusate e ormai ridicole. La reale 
differenza risiede nel fatto che Aristofane, pur denigrando i poeti che ricorrono a 
questa bassa comicità, ne attinge tuttavia a piene mani e con totale consapevolezza, 
mentre Aristotele la bandisce categoricamente dalla sua idea di comico. L’inganno di 
Aristofane, d’altra parte, ha l’effetto di generare un triplice divertimento: dapprima il 
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pubblico ride per l’intensità con la quale Aristofane inveisce nei confronti della 
comicità grossolana di certi poeti, in seguito è divertito dalle stesse battute fatte 
pronunciare dal commediografo ai suoi personaggi e infine dalla contraddizione 
intrinseca a questa operazione.
Tramite non trascurabile tra Aristofane e il filosofo del Peripato è, senza ombra di 
dubbio, Platone, che pur non avendo lasciato un’opera specifica sulla poetica, 
attraverso i suoi dialoghi ha comunque espresso in modo piuttosto esplicito i suoi 
giudizi e le sue teorie in merito. Conosciamo, inoltre, il contrastato rapporto tra il 
filosofo ateniese ed Aristofane208 , che in più occasioni aveva attaccato Socrate 
tacciandolo di essere un sofista. Il commediografo, dunque, occupava un ruolo di non 
secondaria importanza tra i punti di riferimento di Aristotele per il V secolo e l’inizio 
del IV, visto soprattutto il suo rapporto con il maestro Platone.
La conclusione che si può dedurre dall’analisi condotta è quella dell’esistenza di 
un’evoluzione in senso tecnico nell’utilizzo del termine ,-./ῖ/+, che già a partire dal V 
secolo tende a specializzarsi in ambito teatrale, pur sollevando, a livello filosofico, 
questioni di natura più generica. Nonostante il fatto che le prospettive fin qui 
analizzate si siano presentate in più occasioni diverse e contrapposte tra loro, si può 
affermare senza difficoltà che il ,-./ῖ/+ risulta avere nell’ambito della commedia la 
sua prediletta sfera d’azione e che si tratti di un termine che permette di individuare in 
prima battuta un genere letterario e le sue caratteristiche peculiari.
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208  Su questo particolare rapporto si veda SÜSS, Lachen, 10–20, che riconosce nel teatro di Aristofane 
l’applicazione di alcuni principi rintracciabili nel pensiero di Platone e in particolare nel Filebo. Si veda anche 
TULLI, J.+*ῖ*), 534 sgg., che conferma le posizioni del Süss conducendo un’analisi di alcuni passi delle 
commedie di Aristofane alla luce del passo del Filebo sul comico (47b–50e), mentre MADER, Lachens, 13–28 
preferisce riconoscere nella "έ(2 l’applicazione delle teorie di Platone.
PARTE II
LA TRAGEDIA
La seconda parte dello studio è dedicata all’analisi di due termini appartenenti al 
lessico della tragedia, ἁ"#$%ί# e (3/45#ῖ/+. Come per la sezione dedicata alla 
commedia, anche in questo caso la scelta è stata eseguita da un lato in base 
all’importanza che tali termini rivestono nella Poetica di Aristotele, dall’altro in base 
all’utilizzo degli stessi nella letteratura precedente e in particolare in Aristofane. Come 
in precedenza è stata privilegiata l’aderenza al testo finalizzata alla comprensione 
dell’evoluzione semantica dei lemmi selezionati.
112
IἉ()*+ί)
Il concetto di errore nella cultura greca arcaica e classica rappresenta da sempre un 
fertile argomento di analisi e di discussione da parte degli studiosi e dei commentatori. 
Il contributo di Aristotele si rivela decisivo all’evoluzione semantica del termine, che 
nell’opera dello Stagirita tende ad assumere un significato preciso e ben distinto da 
quello di ἀ5>Oί#. Si ricorderà, per esempio, l’utilizzo del concetto di ἀ"#$%ί# in ambito 
poetico nel capitolo XIII della Poetica di Aristotele, dove proprio l’ἁ"ά$%2"# è posto al 
centro della trama della tragedia come motore e fulcro della vicenda. Proprio in 
materia di critica letteraria sembra piuttosto interessante vedere come Aristofane in 
alcune delle sue commedie e in particolare nelle Rane avvicini già il concetto di errore 
al teatro e all’arte. Nel presente capitolo cercheremo di comprendere i diversi usi del 
termine nell’opera del commediografo ateniese per valutare la misura del suo 
contributo nell’evoluzione di ἁ"#$%ί# tra il V e il IV secolo, anche alla luce delle 
accezioni che esso assume nella tradizione precedente e contemporanea, con 
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particolare attenzione ai poeti tragici e a Platone. La particolare densità 
dell’argomentazione rende necessaria, inoltre, una breve premessa sui significati e gli 
utilizzi dei termini della famiglia di ἁ"#$%ί# nella produzione precedente il V secolo.
I
1. La nascita di ἁ2!%5ί!: da Omero al V secolo.
Tra i numerosi studiosi che nel secolo scorso si sono occupati della questione di 
ἁ"#$%ί# nella cultura greca e in particolare in Aristotele, se ne distinguono alcuni, che 
pur sostenendo posizioni spesso contrastanti tra loro, hanno ritenuto opportuno 
includere nei loro lavori un excursus sulla storia e i significati della parola dalle origini 
al IV secolo209. Il saggio di Bremer sull’interpretazione di ἁ"#$%ί#, in seguito ripreso 
nella modalità di approfondimento dalla Saïd210, ci sembra ancora adesso il più 
adeguato per quanto concerne questa indagine preliminare.
Lo studioso, che apre la sua dissertazione con l’analisi dei passi della Poetica di 
Aristotele interessati dal dibattito su ἁ"#$%ί#, prosegue nel suo studio con 
un’indagine sui campi semantici interessati da tale concetto e sui termini ad esso 
correlati211. In base alle testimonianze di scoliasti, commentatori e lessicografi, Bremer 
riesce ad isolare tre principali categorie di azioni suggerite dall’uso di quelle che indica 
come «hamart–words». In primo luogo si riconosce un utilizzo sostanzialmente pratico, 
con evidente riferimento alle attività della caccia e dello sport, che Bremer  definisce 
letterale ed indica con il termine inglese to miss212; lo studioso cataloga poi un uso 
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209 Tra i maggiori contributi che spaziano sul concetto di ἁ"#$%ί# nella cultura precedente al V secolo si 
devono ricordare in particolare HEY, Hamartia; PHILLIPS, Hamartia; OSTWALD, Hamartia; BREMER, Hamartia; 
SAÏD, Faute; MARTINA, Poetica; SHERMAN, Hamartia. Esistono, poi, numerosi altri interventi sul concetto di 
errore nella poesia, in Platone ed in Aristotele, che citeremo più avanti all’occorrenza.
210 SAÏD, Faute, 41–sgg. La studiosa si concentra per lo più sulla questione dell’errore nei tragici e riprende, 
dopo il lavoro di ADKINS, Merit, l’indagine sul problema della responsabilità dal periodo arcaico al V secolo.
211 BREMER, Hamartia, 24–sgg. Allo stesso modo la Saïd, Faute, dapprima tenta un’etimologia del termine, che 
pur essendo incerta rivela un significato negativo dello stesso, poi propone una tavola di frequenza per 
l’utilizzo di tutte le forme derivate dalla radice e infine alla maniera di Bremer ripercorre la storia dell’utilizzo 
da Omero al V secolo.
212 BREMER, Hamartia, 30: «miss: to fail of purpose, or to be bereft of».
identificato con il verbo to err213  ed infine un’accezione maggiormente legata all’aspetto 
morale e giuridico: to offend214. Dall’analisi successivamente condotta risulta chiaro che 
il verbo in Omero, in particolare nell’Iliade, compare per lo più con il primo dei tre 
significati e con numerosi punti in comune con il verbo %4,)ά+L215. Le altre fonti 
sull’epoca precedente al V secolo, invece, non offrono molto spazio per la discussione a 
causa della scarsità delle occorrenze216.
L’analisi di Bremer, dunque, mette in evidenza una preponderanza dell’accezione 
pratica della famiglia di termini legata ad ἁ"#$%ί#, almeno per quanto riguarda le 
prime testimonianze della letteratura greca.
Il V secolo, invece, fornisce un quadro più complesso per l’applicazione del concetto di 
ἁ"#$%ί#: esso, come mostra ancora Bremer, si sposta maggiormente sui due campi 
d’azione meno coinvolti in Omero, mettendo addirittura in ombra il significato 
primario di mancare il bersaglio217.
A partire da Aristofane, dunque, cercheremo di dare un quadro per quanto possibile 
chiaro dell’utilizzo di ἁ"#$%ί# nel teatro del V secolo, che, come vedremo, rappresenta 
l’ambito in cui il concetto assume gli aspetti più interessanti ai fini della presente 
indagine, per poi capire se sia possibile trovare una connessione con le posizione di 
Platone ed Aristotele.
II
1. L’errore del poeta: ἁ2!%5ί! nelle Rane di Aristofane
Dopo la conclusione senza vincitore della prima parte dell’agone, al verso 1099 delle 
Rane il coro esorta i due contendenti, Eschilo ed Euripide, a scontrarsi su un terreno più 
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213 Ibidem: «err: either: to be under a false impression or: to blunder, to make a mistake».
214 Ibidem: «offend: to break the law, to act wickedly».
215 Sulle differenze tra i derivati di ἁ"#$%#+L e quelli di %4,)ά+L nella cultura greca e in Aristotele in 
particolare si veda tra gli altri DYER, Hamartia, 659–62. Sulla questione della responsabilità nella cultura 
omerica e classica si veda invece ADKINS, Merit (in particolare il cap. III per quanto riguarda Omero) e SAÏD, 
Faute, passim e in particolare 285–sgg., dove al concetto di colpa viene associato, per quanto riguardo la società 
omerica, quello dell’oltraggio.
216 Cfr anche SAÏD, Faute, 52–58.
217 BREMER, Hamartia, 31–sgg. e SAÏD, Faute, 64–70.
tecnico, confidando nella preparazione del pubblico su determinate questioni. Euripide 
riprende, dunque, la gara spostando l’argomento sui prologhi dell’avversario e 
sottolineandone soprattutto la mancanza di chiarezza. Nel dialogo che segue, Euripide 
mette in evidenza tutte le imprecisioni tecniche che a suo avviso sono riscontrabili nei 
prologhi dell’avversario a partire da quello delle Coefore218 (1124–49):
U
qr.U b$ῶ%/+ 5έ "/> %ὸ+ ἐj Ὀ$-(%-ί#? .έ,-.
Ru.U Ἄ,- 5ὴ (>ώ3# 3ᾶ? ἀ+ή$. {έ,', wἰ()ύ.-. U U U 1125
wu.U «Ἑ$"ῆ )<ό+>-, 3#%$ῷ' ἐ3/3%-ύL+ O$ά%2
U (L%ὴ$ ,-+/ῦ "/> (ύ""#)ό? %' #ἰ%/4"έ+ῳ.
U ἭOL ,ὰ$ -ἰ? ,ῆ+ %ή+5- O#ὶ O#%έ$)/"#>»  –  
Ru.U s/ύ%L+ ἔ)->? ^έ,->+ %>;
qr.U U U U U b.-ῖ+ ἢ 5ώ5-O#.
Ru.U Ἀ..' /ὐ5ὲ 3ά+%# %#ῦ%ά ,' ἔ(%' ἀ..' ἢ %$ί#. U U 1130
qr.U Ἔ)-> 5' ἕO#(%/+ -ἴO/(ί+ ,' ἁ"#$%ί#?.  
Ru.U wἰ()ύ.-, 3#$#>+ῶ (/> (>L3ᾶ+· -ἰ 5ὲ "ή,
U 3$ὸ? %$>(ὶ+ ἰ#"f-ί/>(> 3$/(/;-ί.L+ ;#+-ῖ.
wu.U Ἐ,ὼ (>L3ῶ %ῷ5';
Ru.U U U U   Ἐὰ+ 3-ί<ῃ ,' ἐ"/ί.
qr.U qὐ<ὺ? ,ὰ$ ἡ"ά$%2O-+ /ὐ$ά+>/+ ὅ(/+. U U U 1135
wu.U Ὁ$ᾷ? ὅ%> .2$-ῖ?.
qr.U U U U  Ἀ..' ὀ.ί,/+ ,έ "/> "έ.->.
wu.U bῶ? ;ῄ? "' ἁ"#$%-ῖ+;
qr.U U U U           wὖ<>? ἐj ἀ$)ῆ? .έ,-.
wu.U «Ἑ$"ῆ )<ό+>-, 3#%$ῷ' ἐ3/3%-ύL+ O$ά%2.»
qr.U ὔO/4+ Ὀ$έ(%2? %/ῦ%' ἐ3ὶ %ῷ %ύ"fῳ .έ,-> 
U %ῷ %/ῦ 3#%$ὸ? %-<+-ῶ%/?; U U U U U 1140
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218 In verità, secondo il testo tradito, Euripide chiede ad Eschilo di recitare %ὸ+ ἐj Ὀ$-(%-ί#?, ma la 
narrazione che inizia il poeta al verso seguente riguarda il ritorno di Oreste in patria, successivo all’uccisione 
di Agamennone, che costituisce proprio l’azione iniziale della seconda tragedia della trilogia, le Coefore 
appunto.
Sono state formulate varie ipotesi sulla motivazione della scelta: DEL CORNO (Rane, 225) riconosce l’assonanza 
con titoli come quello dell’Odissea, che chiariscono immediatamente l’identità del protagonista, e ritiene 
probabile «che Aristofane abbia sacrificato la fedeltà verso il titolo ufficiale alla chiarezza e all’immediatezza 
della parola scenica». Più convincente ci sembra la posizione di ALLISON (Frogs, 75), che suggerisce di 
cambiare il %ό+ del verso 1124 con un %>+’ così che Euripide risulti aver chiesto ad Eschilo di recitargli «un 
prologo dell’Orestea» anziché «il prologo dell’Orestea».
Si può infine ipotizzare senza bisogno di intervenire sul testo che il %ό+ tradito significhi «il noto prologo 
dell’Orestea», con riferimento al fatto che quello all’inizio delle Coefore dovesse essere un prologo piuttosto 
conosciuto tra quelli della trilogia. Sull’argomento si vedano anche le note al testo di ROGERS, Frogs 172; VAN 
LEEUWEN, Ranae 170–1; STANFORD, Frogs 169; DOVER, Frogs 332 e PADUANO–GRILLI, Rane 163 n. 209.
wu.U U U U U ὐO ἄ..L? .έ,L.
qr.U bό%-$' /ὖ+ %ὸ+ Ἑ$"ῆ+, ὡ? ὁ 3#%ὴ$ ἀ3ώ.-%/
U #ὐ%/ῦ f>#ίL? ἐO ,4+#>O-ί#? )-$ὸ?
U 5ό./>? .#<$#ί/>?, %#ῦ%' <ἐ3/3%-ύ->+> ἔ;2;
wu.U ὐ 5ῆ%' ἐO-ῖ+/+, ἀ..ὰ %ὸ+ Ἐ$>/ύ+>/+
U Ἑ$"ῆ+ )<ό+>/+ 3$/(-ῖ3-, Oἀ5ή./4 .έ,L+U U 1145
U ὁ%>ὴ 3#%$ῷ/+ %/ῦ%/ OέO%2%#> ,έ$#?.
qr.U Ἔ%> "-ῖd/+ ἐjή"#$%-? ἢ ',ὼ 'f/4.ό"2+·
U -ἰ ,ὰ$ 3#%$ῷ/+ %ὸ )<ό+>/+ ἔ)-> ,έ$#? –  
Ru.U /ὕ%L ,' ἂ+ -ἴ2 3$ὸ? 3#%$ὸ? %4"fL$ύ)/?. 
Al verso 1131 Euripide mette in evidenza il suo punto di vista sulle mancanze tecniche 
di Eschilo: in risposta a Dioniso dichiara che i pochi versi del prologo in questione 
contengono ciascuno -ἴO/(>+  ἁ"#$%ί#> e pochi versi dopo ribadisce che già al primo 
verso Eschilo ἡ"ά$%2O-+  /ὐ$ά+>/+  ὅ(/+. Di fronte alla richiesta di Eschilo di capire in 
che cosa consista il suo errore (bῶ? ;ῄ? "' ἁ"#$%-ῖ+;), Euripide comincia a spiegare 
che cosa ci sia di sbagliato nel contenuto del verso, fino a ribadire con più forza la sua 
posizione (Ἔ%> "-ῖd/+ ἐjή"#$%-? ἢ ',ὼ  'f/4.ό"2+) quando Eschilo tenta di 
controbattere.
Con ἁ"#$%ί# ed ἁ"#$%ά+L  Aristofane indica chiaramente l’errore tecnico che può 
compiere un poeta nel comporre una tragedia, in questo caso, senza attenersi con 
rigore al mito e alle gerarchie divine comunemente note. Euripide, infatti, mette in 
evidenza un’incongruenza rispetto alla vicenda di Agamennone e al ruolo divino di 
Ermes: l’ambiguità nell’uso dell’aggettivo 3#%$ῷ/? associato a O$ά%/?, infatti, non 
rende del tutto chiaro se Ermes stia vegliando sui poteri di Agamennone, il padre di 
Oreste, o su quelli di Zeus, suo padre. L’argomentazione di Euripide mira a confutare 
entrambe le possibilità, così da mettere in evidenza la scorrettezza di Eschilo nei versi 
citati: da un lato, dice il poeta, non si può trattare di Agamennone perché egli ha perso 
i suoi poteri quando è stato ucciso, dall’altro non può indicare Zeus, a meno di non 
voler trasformare Ermes, come suggerisce Dioniso, in un tombarolo, che veglia sulle 
tomba di Agamennone per derubarla219.
Sebbene le argomentazione di Euripide appaiano pretestuose e senza grande 
importanza ai fini dello svolgimento della vicenda delle Coefore, è opportuno 
sottolineare come il poeta insista più volte nell’identificare con termini della famiglia di 
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219 Si veda la nota al testo di DEL CORNO (Rane, 226) che parla di un  probabile riferimento alla «situazione 
dell’Atene contemporanea» che «ammetteva siffatte buffonerie».
ἁ"#$%ί# gli errori che riscontra nel testo.
Nei versi seguenti lo scontro si sposta su questioni ancora più tecniche, come la 
rilevazione da parte di Euripide di numerose ripetizioni. Gli errori dai quali un poeta 
deve guardarsi, dunque, sono sia inerenti alla trama e alla sua coerenza sia inerenti alla 
costruzione del discorso e alla scelta del lessico. Lo stesso procedimento e gli stessi 
criteri sono utilizzati da Eschilo per mettere in evidenza i numerosi errori rintracciabili 
nelle tragedie dell’avversario (1177–sgg.).
Come sottolinea Grilli, «non è sicuro che le accuse mosse da Euripide (...) rispecchino il 
reale ordine di interessi della critica letteraria nella seconda metà del V secolo ad Atene 
(...). La struttura e la destinazione della commedia aristofanica ci autorizzano piuttosto 
a collegare queste pedanti obiezioni alla parodia degli interessi sofisti per l’ortoepia, la 
scienza dei giusti significati messa i auge da Prodico (...)»220. Resta comunque il dato 
dell’utilizzo di ἁ"#$%ί# come termine per indicare un procedimento erroneo in 
relazione ad una determinata %έ)+2, in questo caso quella poetica.
Di tutt’altra natura è invece un’occorrenza del verbo ἁ"#$%ά+L al verso 689 e di 
ἁ"#$%ί# al 691, all’interno della parabasi del coro. I coreuti tentano di riabilitare quei 
cittadini che si siano trovati a sbagliare perché sviati da poeti come Frinico (686–91)221:
U sὸ+ ἱ-$ὸ+ )/$ὸ+ 5ίO#>ό+ ἐ(%> )$2(%ὰ %ῇ 3ό.->
U j4"3#$#>+-ῖ+ O#ὶ 5>5ά(O->+. b$ῶ%/+ /ὖ+ ἡ"ῖ+ 5/O-ῖ
U ἐj>(ῶ(#> %/ὺ? 3/.ί%#? Oἀ;-.-ῖ+ %ὰ 5-ί"#%#.
U |-ἴ %>? ἥ"#$%- (;#.-ί? %> $4+ί)/4 3#.#ί("#(>+,
U ἐ,,-+έ(<#> ;2"ὶ )$ῆ+#> %/ῖ? ὀ.>(</ῦ(>+ %ό%- U U 690
U #ἰ%ί#+ ἐO<-ῖ(> .ῦ(#> %ὰ? 3$ό%-$/+ ἁ"#$%ί#?. 
In questo caso il coro, che è interessato a mettere in evidenza l’influenza delle 
rappresentazioni teatrali sui comportamenti del pubblico, accusa il tragediografo 
Frinico di indurre i cittadini a compiere errori, verosimilmente di ordine morale o 
legale. In questo caso, dunque, il concetto di errore è legato alla vita reale ed interessa il 
comportamento dell’uomo di fronte alla legge e ai suoi concittadini. I versi richiamano 
alla mente un passo dell’Apologia di Socrate di Platone, sul quale ritorneremo con 
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220  PADUANO–GRILLI, Rane 164 n. 211.
221 Su  questi versi si veda anche il breve commento della SAÏD, Faute, 481.
maggiore attenzione a tempo debito, in cui Socrate sostiene che rispetto a determinati 
reati (con riferimento a quelli di cui il filosofo stesso è accusato) lo Stato non deve 
portare in tribunale i suoi cittadini, ma rieducarli222. Qualora un cittadino abbia 
commesso qualche errore perché influenzato da altri, in particolare dagli spettacoli 
tragici, deve avere la possibilità di rimediare poiché, sembra dire il coro, non è 
direttamente responsabile delle azioni compiute se non per il fatto di esserne stato 
l’esecutore materiale. In questo caso, infatti, Frinico dovrà essere considerato il vero 
responsabile dei reati commessi, poiché con le sue tragedie sembra aver istigato 
determinati comportamenti223.
Nelle Rane, dunque, l’ἁ"#$%ί# è considerata sia da un punto di vista pratico, in 
riferimento alle capacità tecniche del poeta, sia da un punto di vista etico, riguardo ai 
comportamenti scorretti del cittadino in ambito politico e sociale.
2. Le altre commedie
Le occorrenze dei termini appartenenti alla famiglia di ἁ"#$%ί# nelle restanti 
commedie di Aristofane dimostrano un utilizzo vario del concetto, che spazia in più 
campi di azione ed assume sfumature diverse in contesti diversi.
Un utilizzo simile a quello dell’agone delle Rane si riscontra, in modo del tutto 
prevedibile dato l’argomento della commedia, in un passo delle Nuvole (1399–1402):
-. ὡ? ἡ5ὺ O#>+/ῖ? 3$ά,"#(>+ O#ὶ 5-j>/ῖ? ὁ">.-ῖ+
O#ὶ %ῶ+ O#<-(%ώ%L+ +ό"L+ ὑ3-$;$/+-ῖ+ 5ύ+#(<#>. U 1400
ἐ,ὼ ,ὰ$ ὅ%- "ὲ+ ἱ33>Oῇ %ὸ+ +/ῦ+ "ό+ῃ 3$/(-ῖ)/+,
/ὐ5' ἂ+ %$ί' -ἰ3-ῖ+ ῥή"#<' /ἷό? %' ἦ+ 3$ὶ+ ἐj#"#$%-ῖ+· 
La parte finale della commedia è occupata dalla disputa tra Fidippide e Strepsiade. 
Dopo l’intervento del vecchio, che sotto invito del coro racconta l’origine del litigio, al 
verso 1399 la parola passa al figlio, che esprime subito la propria soddisfazione nel 
constatare come il suo modo di parlare sia nettamente migliorato dopo la sua 
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222  Plato, Ap. 26a1–4.
223  L’accusa appare estremamente vicina al pericolo di cui più volte avverte Platone nella Repubblica e nelle 
Leggi riguardo alla cattiva influenza che il teatro può avere sui cittadini. Gli esempi sono numerosi nelle due 
opere e altrove negli scritti del filosofo. Per una trattazione completa sull’argomenti si rimanda al saggio di 
GIULIANO (Platone) più volte citato.
frequentazione con Socrate. Il maestro, infatti, oltre ad insegnargli l’arte del parlare, lo 
ha portato ad interessarsi a ,+ώ"#> .-3%#ί, .ό,/> e "-$ί"+#> (1404). Al verso 1402 il 
verbo ἐj#"#$%ά+L  indica gli errori che Fidippide ammette di aver compiuto nella 
composizione dei discorsi prima di imparare l’arte a dovere; l’errore, dunque,  come 
nelle Rane, risiede nel non attenersi alle regole di una determinata %έ)+2.
Una trasgressione di regole stabilite può essere rilevata anche nel contesto giuridico: il 
reato compiuto dal cittadino che viene portato in tribunale rappresenta una mancata 
applicazione delle regole stabilite dal legislatore. Tale accezione, che come vedremo 
avrà molto spazio in Platone e si potrà rilevare anche in Aristotele, è presente in un 
passo del Pluto (909–915):
Ru.U bῶ? /ὖ+ ἂ+ -ἴ2? )$2(%ό?, ὦ %/>)L$ύ)-,
U -ἴ (/> 3$/(ῆO/+ "25ὲ+ -ἶ%' ἀ3-)<ά+->; U U U 910
r.U ὐ ,ὰ$ 3$/(ήO-> %ὴ+ ἐ"#4%/ῦ "/> 3ό.>+
U -ὐ-$,-%-ῖ+, ὦ Oέ3;-, O#<' ὅ(/+ ἂ+ (<έ+L;
Ru.U qὐ-$,-%-ῖ+ /ὖ+ ἐ(%> %ὸ 3/.43$#,"/+-ῖ+;
r.U sὸ "ὲ+ /ὖ+ f/2<-ῖ+ %/ῖ? +ό"/>? %/ῖ? O->"έ+/>?
U O#ὶ "ὴ '3>%$έ3->+ ἐά+ %>? ἐj#"#$%ά+ῃ. U U U 915
Un sicofante, danneggiato dalla decisione di Pluto di recuperare la vista, si lamenta 
della sua condizione di improvvisa povertà e, cercando di giustificare dal punto di 
vista morale le proprie azioni, dichiara che il suo compito all’interno della città è quello 
di recare aiuto alle leggi stabilite e di reagire se qualcuno ἐj#"#$%ά+ῃ. Il verbo indica, 
dunque, il compiere un atto che vada contro le leggi dello Stato.
Più inerenti al contesto politico sono alcuni passi in cui l’errore è attribuito al popolo 
ateniese. Al verso 1355 dei Cavalieri, per esempio, il popolo ammette di vergognarsi 
degli errori che ha commesso in passato in merito alla scelta dei propri governanti 
(#ἰ()ύ+/"#ί %/> %#ῖ? 3$ό%-$/+  ἁ"#$%ί#>?) e alla fine della Lisistrata è ancora un 
cittadino ateniese, il pritano per l’esattezza, che esorta i suoi concittadini a non 
commettere di nuovo gli errori del passato riguardo alla guerra224. Nella parabasi delle 
Nuvole, invece, il coro si lamenta ancora degli errori commessi dal popolo, che però gli 
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224 Aristoph. Lys. 1275–78:
U ἀ+ὴ$ 5ὲ 3#$ὰ ,4+#ῖO# O#ὶ ,4+ὴ
U (%ή%L 3#$' ἄ+5$#, Oᾆ%' ἐ3' ἀ,#<#ῖ? j4";/$#ῖ?
U ὀ$)2(ά"-+/> <-/ῖ(>+ -ὐ.#fώ"-<#
U %ὸ ./>3ὸ+ #ὖ<>? "ὴ 'j#"#$%ά+->+ ἔ%>. 
dei sembrano sempre volgere al meglio 225.
Di particolare interesse è infine un utilizzo del concetto di errore in relazione al 
comportamento umano. Nei tre passi che proponiamo l’errore è commesso in ragione 
di una mancanza di esperienza, di lucidità o di conoscenza di determinati elementi.
Nella parte conclusiva delle Nuvole (1418–1419) Fidippide spiega che il motivo per cui 
il padre merita di essere picchiato risiede nel fatto che, essendo vecchio, ha meno 
ragione dei giovani di sbagliare poiché, data l’età, si presume che abbia maggiore 
esperienza della vita e che conosca quali siano i comportamenti da evitare (-ἰOό? %- 
"ᾶ../+ %/ὺ? ,έ$/+%#? ἢ +έ/4? %> O.ά->+, /ὅ(ῳ3-$ ἐj#"#$%ά+->+  ἧ%%/+ 5ίO#>/+ 
#ὐ%/ύ?).
Nelle Vespe, invece, il coro, rivolto a Bdelicleone lo informa del fatto che Filocleone ha 
finalmente capito di aver sbagliato ogni volta che in passato non ha seguito un suo 
consiglio (743–46):
.U +-+/4<έ%2O-+ #ὑ%ὸ+ ἐ? %ὰ 3$ά,"#<', /ἷ? Uἀ+%.
U %ό%' ἐ3-"#ί+-%'. ἔ,+LO- ,ὰ$ ἀ$%ίL?,
U ./,ίd-%#ί %' ἐO-ῖ+# 3ά+<' ἁ"#$%ί#?U U U 745
U ἃ (/ῦ O-.-ύ/+%/? /ὐO ἐ3-ί<-%/.
Il cambiamento di Filocleone è sancito dal perfetto ἔ,+LO-, che dimostra la precedente 
mancanza di conoscenza riguardo al giusto comportamento. Il vecchio, infatti, sembra 
accorgersi improvvisamente dell’assennatezza dei consigli del figlio, che in precedenza 
aveva cercato in ogni modo di persuadere il padre a mettere da parte il suo amore per i 
processi. Come indica giustamente Starkie, seguendo Rogers, l’ἁ"#$%ί# del verso 745 
richiama l’ἁ"#$%ά+L  del verso 514, quando era proprio Bdelicleone che rivolgendosi 
al padre diceva: ἀ..' ἐὰ+ (>,ῶ+ ἀ+ά()ῃ O#ὶ "ά<ῃ? ἁ,ὼ .έ,L, / ἀ+#5>5άj->+  /ἴ/"#ί 
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225 Aristoph. Nub. 587–94:
U ἀ..' ὅ"L? -ἵ.-(<- %/ῦ%/+· ;#(ὶ ,ὰ$ 54(f/4.ί#+
U %ῇ5- %ῇ 3ό.-> 3$/(-ῖ+#>, %#ῦ%# "έ+%/> %/ὺ? <-/ύ?,
U ἅ%%' ἂ+ ὑ"-ῖ? ἐj#"ά$%2%', ἐ3ὶ %ὸ fέ.%>/+ %$έ3->+.
590U ὡ? 5ὲ O#ὶ %/ῦ%/ j4+/ί(->, ῥᾳ5ίL? 5>5άj/"-+.
U ἢ+ |.έL+# %ὸ+ .ά$/+ 5ώ$L+ ἑ.ό+%-? O#ὶ O./3ῆ?  
U -ἶ%# ;>"ώ(2%- %/ύ%/4 %ῷ jύ.ῳ %ὸ+ #ὐ)έ+#,
U #ὖ<>? -ἰ? %ἀ$)#ῖ/+ ὑ"ῖ+, -ἴ %> Oἀj2"ά$%-%-,
U ἐ3ὶ %ὸ fέ.%>/+ %ὸ 3$ᾶ,"# %ῇ 3ό.-> j4+/ί(-%#>. 
(' ὡ? 3ά+%# %#ῦ<' ἁ"#$%ά+->?226 . L’errore consiste nella passione malsana di 
Filocleone per i processi e, soprattutto, nel non sapere che quello che fa continuerà a 
danneggiarlo finché non decida di smettere. Una volta riconosciuto il pericolo, è 
riconosciuto anche l’errore.
Nella Pace, infine, Trigeo cerca di giustificare il precedente rifiuto di ratificare la pace 
con una pretesa follia del momento, ora sciolta dal lume della ragione (668-669)227:
s¬. U Ἡ"ά$%/"-+ %#ῦ%'· ἀ..ὰ (4,,+ώ"2+ ἔ)-·
U ὁ +/ῦ? ,ὰ$ ἡ"ῶ+ ἦ+ %ό%' ἐ+ %/ῖ? (Oύ%-(>+. 
Gli Ateniesi avevano la testa avviluppata nel cuoio, non capivano niente, e per questo 
hanno rifiutato la dea Pace per ben tre volte, come indica Ermes riportando le parole 
della divinità (665–67). Nel momento in cui è tornata loro la ragione, però, hanno 
tentato di rimediare all’errore passato, dovuto alla visione poco chiara della 
situazione228. Trigeo tenta una difesa del comportamento degli Ateniesi nei confronti 
della Pace adducendo come giustificazione dei loro errori una sorta di mancanza di 
ragionevolezza e allo stesso tempo una scarsa conoscenza delle reali esigenze della loro 
città; tale condizione di inconsapevolezza porta inevitabilmente all’errore.
Nei tre casi proposti, dunque, i personaggi che parlano propongono una giustificazione 
(o un condanna, nel caso delle Nuvole, dove però si sottintende una giustificazione 
qualora siano i più giovani a sbagliare) per un particolare tipo di ἁ"#$%ί#, che in linea 
generale è ascrivibile ad una mancanza di una conoscenza, che, se presente, avrebbe 
permesso di evitare l’errore.
In conclusione le commedie di Aristofane presentano molteplici utilizzi dei termini 
della famiglia di ἁ"#$%ί#. A livello generale si possono isolare quattro varianti:
1. in relazione ad una %έ)+2, indica un errore relativo alla corretta applicazione delle 
norme stabilite;
2. in riferimento alla sfera politico–sociale, evidenzia le scelte poco convenienti 
compiute dal popolo o dai governanti;
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226 STARKIE, Wasps, ad loc. 270.
227 Sul passo si veda SAÏD, Faute, 472–73, che mette in evidenza la natura politica dell’errore.
228 Cfr OLSON, Peace, ad loc. 207 che riporta come parallelo due versi delle Supplici di Euripide 250–1:  /. 
ἥ"#$%-+· ἐ+ +έ/>(> 5' ἀ+<$ώ3L+ %ό5- / ἔ+-(%>· (4,,+ώ"2+ 5ὲ %ῷ5' ἔ)->+ )$-ώ+. 
3. in ambito giuridico indica il commettere reati contro le leggi stabilite;
4. da un punto di vista più generico, indica un’azione compiuta in un qualche stato di 
incoscienza, di cattiva informazione o di cattiva influenza.
Quest’ultimo punto, come vedremo, assumerà un particolare rilievo in Aristotele, 
sebbene nei passi che sono stati presi in considerazione il termine non indichi di per sé, 
come invece constateremo in Aristotele, l’involontarietà della colpa, che in Aristofane, 
al contrario, viene sempre specificata attraverso giustificazioni di vario genere.
III
1. Errore involontario o colpa? Ἁ2!%5ί! nella tragedia
Campo di applicazione dell’ἁ"#$%ί# notevolmente più prolifico rispetto ad Aristofane 
è senza dubbio la tragedia del V secolo229. Nei drammi di cui possiamo disporre, 
infatti, il concetto di errore assume spesso un ruolo di grande rilievo ai fini dello 
sviluppo della trama. Anche in questo caso si possono individuare alcune 
macrostrutture, entro le quali classificare gli esempi più significativi. 
Un primo gruppo di occorrenze riguarda la costruzione del verbo ἁ"#$%ά+L con il 
genitivo, che assume il significato di «fallire in qualcosa» e riprende l’accezione, già 
riscontrata in Omero, di «mancare il bersaglio», che Bremer riconosce come la più 
antica230. Esempi di questa costruzione, che rispetto ad altre non risulta di particolare 
interesse per la genericità del significato, si trovano, per esempio, nell’Agamennone di 
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229 Numerosi sono in questo caso i contributi della critica, che a partire dalle indicazioni di Aristotele nella 
Poetica ha cercato di verificarne l’attendibilità e il significato in base all’analisi delle tragedie del V secolo e in 
particolare dell’Edipo Re di Sofocle. Tra i più significativi si devono ricordare BUTCHER, Poetics, 302–33; HEY, 
Hamartia; PHILLIPS, Hamartia; OSTWALD, Hamartia; PACK, Fate; HARSH, Ἁ2!%5ί!; ADKINS, Tragedy; DAWE, Ate; 
BREMER, Hamartia; STINTON, Hamartia; SAÏD, Faute; GOLDEN, Hamartia; MARTINA, Poetica.
230 BREMER, Hamartia, 31–47. 
Eschilo (213231, 535232, 1194, 1664), nel Filottete (231) e nell’Aiace (155) di Sofocle  e infine 
nella Medea (498, 876) e nell’Oreste (1207, 1630) di Euripide.
Un altro tipo di accezione si può riscontrare in due passi di Eschilo e Sofocle. In questo 
caso l’azione descritta dal verbo o dal sostantivo si può considerare come un errore di 
giudizio su una determinata questione, che in qualche modo ha creato difficoltà nei 
rapporti tra i diversi personaggi.
Alla fine del primo stasimo dell’Agamennone il coro, o secondo altri Clitennestra233, 
annuncia l’arrivo dell’araldo che dovrà informare sul ritorno o sulla morte di 
Agamennone. Il coro si augura che il re sia vivo e dichiara (501–2):
U ὅ(%>? %ά5' ἄ..L? %ῇ5' ἐ3-ύ)-%#> 3ό.->,
U #ὐ%ὸ? ;$-+ῶ+ O#$3/ῖ%/ %ὴ+ ἁ"#$%ί#+. 
Chi spera diversamente, dunque, deve cogliere l’errore della sua mente. In altre parole, 
il coro ritiene che, chiunque tra i cittadini di Argo ritenga migliore per la città la morte 
del re Agamennone, si inganni su quale sia il vero bene per la 3ό.>?. Tale errore di 
valutazione viene definito un’ἁ"#$%ί# ;$-+ῶ+.
Al verso 483 delle Trachinie di Sofocle, invece, Lica ammette di aver commesso un 
errore a non informare subito Deianira della presenza di Iole nel seguito di Eracle. Nel 
momento in cui la regina lo accusa di averle mentito l’uomo le risponde (481–3):
U ἀ..' #ὐ%ό?, ὦ 5έ(3/>+#, 5->"#ί+L+ %ὸ (ὸ+
U "ὴ (%έ$+/+ ἀ.,ύ+/>"> %/ῖ(5- %/ῖ? .ό,/>?,
U ἥ"#$%/+, -ἴ %> %ή+5' ἁ"#$%ί#+ +έ"->?.
Lica, pur mentendo, finge di aver avuto scrupolo dei sentimenti che la notizia avrebbe 
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231 Cfr FRAENKEL, Agamemnon, 123: il commentatore riconosce qui un uso atipico del verbo ἁ"#$%ά+L, 
sebbene anche altrove non siano pochi gli esempi di costruzione con il genitivo. Fraenkel nota anche 
un’aspetto etico nel significato dell’espressione: «what Agamemnon says is: ‘when I have failed in my duty as 
a (ύ""#O/?’. Probably Aeschylus has here taken advantage of a rare use of ἁ"#$%ά+->+ because he wanted 
once again (cf. on 212) with the help of this verb to emphasize the moral failure of such an action, for in this 
context ἁ"#$%ά+->+ acquires a sense of moral guilt that it by non means always has».
232 Per il problema relativo all’insolito %ὰ ἁ"ά$%># si veda FRAENKEL, Agamemnon, 273, che suggerisce come 
altri un’influenza da parte di ἀ5ίO>/+, che in contesto legale può aver dato origine ad un gruppo di sostantivi 
neutri in ->/+.
233 Cfr FRAENKEL, Agamemnon, 252–sgg.
potuto provocare in Deianira, perciò dice di aver giudicato opportuno tacere. Tale 
errore di giudizio viene definito, appunto, un’ἁ"#$%ί# e si usa il verbo ἁ"#$%ά+L per 
descrivere una situazione in cui un personaggio agisce ingannandosi sulla correttezza 
della propria azione. Anche in questo caso, però, ἁ"#$%ί# non possiede di per sé la 
caratteristica di essere un’azione involontaria, tanto che Lica si riferisce al suo 
comportamento dicendo -ἴ %> %ή+5' ἁ"#$%ί#+ +έ"->?, ritenendo, dunque, che, poiché 
le sue azioni erano dettate dalla buona fede, non si possa parlare di una vera e propria 
colpa234.
Un contesto prevalentemente giuridico è evidente nelle occorrenze di ἁ"#$%ί# e 
ἁ"#$%ά+L  nel Prometeo Incatenato di Eschilo. Fin dai versi introduttivi si riconosce 
come l’azione di Prometeo sia trattata alla stregua di un qualsiasi reato compiuto da un 
cittadino della 3ό.>?: entrano in scena Kratos e Bia, accompagnati da Efesto, che 
conducono un Prometeo già in catene. Kratos si rivolge subito ad Efesto per spiegare al 
gravità del reato commesso da Prometeo (7–11):
U %ὸ (ὸ+ ,ὰ$ ἄ+</?, 3#+%έ)+/4 34$ὸ? (έ.#?,
U <+2%/ῖ(> O.έ^#? ὤ3#(-+· %/>ᾶ(5έ %/>
U ἁ"#$%ί#? (;- 5-ῖ <-/ῖ? 5/ῦ+#> 5ίO2+,
U ὡ? ἂ+ 5>5#)<ῇ %ὴ+ R>ὸ? %4$#++ί5# U U U 10
U (%έ$,->+, ;>.#+<$ώ3/4 5ὲ 3#ύ-(<#> %$ό3/4. 
Prometeo, spiega Kratos, ha rubato il fuoco per darlo agli uomini e per questo suo 
gesto impudente deve scontare una pena (5/ῦ+#> 5ίO2+) di fronte agli dei235. 
L’espressione 5ίO2+  5>5ό+#> viene usata genericamente per indicare le conseguenze 
ragionevolmente attese nei confronti di qualcuno che ha compiuto un qualche reato. Si 
trova regolarmente usato sia in relazione allo scotto da pagare nei confronti di una 
divinità offesa236 sia, soprattutto, in termini giuridici237. Le due sfere sono totalmente 
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234 Cfr EASTERLING, Trachiniae, 131: «Lycas is trying to minimize the seriousness of what he has done».
235 GRIFFITH, Prometheus, 84: sull’uso di ἁ"#$%ί#, per cui rimanda allo studio di STINTON (Hamartia), afferma 
che «here the moral condemnation in Kratos’ words is unmistakable».
236 Soprattutto in poesia: cfr, per esempio, Eur. Andr. 51 e 1002.
237 Moltissime sono le attestazioni. Se ne possono ricordare alcune, a titolo di esempio, dagli oratori: Antipho 
I, 23; V, 79; VI, 50; And. II, 17; Dem. 21, 35; 19, 42; Isoc. 15, 106. Numerose sono anche le occorrenze 
dell’espressione in Platone (Gorg. 510e8 e Resp. 330e1 per citare solo due esempi fra i molti).
compatibili poiché l’oltraggio alla divinità non è altro che la trasgressione di una legge 
sacra, per cui è necessario scontare una pena.
Al verso 578 ancora una volta l’ἁ"#$%ί# è associata ad una pena. Questa volta è Io, 
apparsa sulla scena, a disperarsi per il suo vagare e rivolgendosi a Zeus chiede:
U %ί 3/%έ "', ὦ |$ό+>- 3#ῖ, %ί 3/%- %#ῖ(5'
U ἐ+έd-4j#? -ὑ$ὼ+ ἁ"#$%/ῦ(#+ ἐ+ 32"/+#ῖ(>+
La fanciulla non trova altra spiegazione per le sue pene se non quella di aver 
commesso una qualche colpa nei riguardi di Zeus. Anche in questo caso, la 
trasgressione della legge divina, indicata con il verbo ἁ"#$%ά+L, attende di essere 
rimediata con una punizione. Al verso 945, infine, Ermes entrando in scena si rivolge a 
Prometeo chiamandolo ὁ ἐj#"ά$%L+, per ribadire la sua condizione di 
colpevolezza238.
Anche in un passo dell’Antigone di Sofocle è possibile riconoscere un utilizzo in senso 
giuridico del verbo ἁ"#$%#+L  e del suo composto ἐj#"#$%ά+L, con il significato di 
«trasgredire le leggi». Al verso 743, infatti, Emone si rivolge a Creonte dichiarando che, 
a suo avviso e secondo le voci che si sentono nella città, il padre sta violando le leggi 
con la decisione di uccidere Antigone per i suoi atti (/ὐ ,ὰ$ 5ίO#>ὰ (’ ἐj#"#$%ά+/+<’ 
ὁ$ῶ). Creonte chiede al figlio, in risposta, se rispettare i propri poteri significhi forse 
commettere un reato (ἁ"#$%ά+L ,ὰ$ %ὰ? ἐ"ά? ἀ$)ὰ? (έfL+;). L’uso dell’aggettivo 
5>O#ῖ/? rivela un collegamento con la sfera della giustizia, che pervade il dialogo e 
l’intera tragedia239. Il verbo, rafforzato dal preverbio nel primo dei due versi, sembra 
avere la capacità, con l’aiuto del solo contesto e senza complementi diretti, di indicare 
un rapporto con la sfera giuridica. Il verso 744, inoltre, rafforza ulteriormente la gravità 
delle accuse di Emone nell’opinione di Creonte, che riconosce nel suo agire nei 
confronti dello stato una sorta di responsabilità religiosa, rivelata dall’utilizzo del 
verbo (έfL240. Nel verso successivo (745), inoltre, Emone sembra riconosce la volontà 
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238 SAÏD, Faute, 97–sgg crede di poter riconoscere ἄ%2 come motore unico delle colpe di Prometeo, che agli 
occhi del Titano stesso e dei suoi sostenitori si basano essenzialmente, dice la studiosa, su un errore di calcolo 
(ibidem, 99).
239 Sul rapporto dell’ἁ"#$%ί# dell’Antigone con la legalità si veda anche l’approfondimento della SAÏD, Faute, 
119–132 e 199–204, dove viene sottolineata anche la responsabilità e l’influenza degli dei nella vicenda.
240 Cfr GRIFFITH, Antigone, ad loc. 249–50.
del padre di nobilitare i suoi atti facendo appello ai doveri religiosi oltre che giuridici e 
risponde al padre dicendo: /ὐ ,ὰ$ (έf->?, %>"ὰ? ,- %ὰ? <-ῶ+ 3#%ῶ+. In conclusione, 
Creonte si scandalizza dell’accusa del figlio poiché riconosce nel verbo utilizzato per la 
formulazione della stessa un termine forte dal punto di vista giuridico–religioso. In 
base alle parole del verso 744 si può dedurre con un procedimento a ritroso, che 
secondo la morale di Creonte chi non rispetta i doveri imposti dall’ἀ$)ή, siano essi di 
natura giuridica o religiosa, compie un’ἁ"#$%ί#.
Un discreto numero di passi dai tre tragici, inoltre, propone un utilizzo di ἁ"#$%ί# che, 
come vedremo, è presente anche in Platone e può aver contribuito all’evoluzione che si 
riscontra, invece, in Aristotele. Nei versi in questione, infatti, si propone il concetto 
della volontarietà dell’agente rispetto al crimine commesso.
L’ammissione di colpevolezza di Prometeo nel Prometeo Incatenato di Eschilo dimostra 
come il problema della volontarietà dell’atto fosse di fondamentale importanza ai fini 
del giudizio e della pena (259–66):
/.U 5όj-> 5ὲ 3ῶ?; %ί? ἐ.3ί?; /ὐ) ὁ$ᾷ? ὅ%>
U ἥ"#$%-?; ὡ? 5' ἥ"#$%-? /ὔ%' ἐ"/ὶ .έ,->+U U U 260
U O#<' ἡ5/+ὴ+ (/ί %' ἄ.,/?. ἀ..ὰ %#ῦ%# "ὲ+
U "-<ῶ"-+, ἄ<./4 5' ἔO.4(>+ dή%-> %>+ά.
b$.U ἐ.#;$ὸ+ ὅ(%>? 32"ά%L+ ἔjL 3ό5#
U ἔ)-> 3#$#>+-ῖ+ +/4<-%-ῖ+ %- %/ὺ? O#Oῶ?
U 3$ά((/+%#?· -ὖ 5ὲ %#ῦ%# 3ά+%' ἠ3>(%ά"2+.U U 265
U ἑOὼ+ ἑOὼ+ ἥ"#$%/+, /ὐO ἀ$+ή(/"#>·
Il coro affronta Prometeo ponendo come dato di fatto il reato compiuto dal dio, ma 
tentando allo stesso tempo di capire che ruolo abbia avuto la volontà nell’azione: si 
chiede, infatti, se Prometeo sia consapevole di ciò che ha fatto (/ὐ) ὁ$ᾷ? ὅ%> ἥ"#$%-?;) 
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anziché chiederne direttamente il perché241. Capendo l’intenzione del coro di saggiare 
l’effettiva volontarietà dell’atto, Prometeo chiarisce subito la sua posizione dicendo che 
sapeva bene ciò che stava facendo (-ὖ 5ὲ %#ῦ%# 3ά+%' ἠ3>(%ά"2+) e ribadisce con 
forza di aver sbagliato volontariamente (ἑOὼ+ ἑOὼ+ ἥ"#$%/+).
Più avanti nel testo, Ermes si rivolge a Prometeo definendolo dapprima (/;>(%ή? e nel 
verso successivo ὁ ἐj#"#$%ώ+ 242. Il dio, dunque, mettendo in risalto come 
connotazione primaria quella della saggezza sembra voler sottolineare l’estrema 
gravità del comportamento di Prometeo. Il contenuto del verso 1039 conferma la 
posizione di Ermes in modo ancora più esplicito (1036–9):
/.U ἡ"ῖ+ "ὲ+ Ἑ$"ῆ? /ὐO ἄO#>$# ;#ί+-%#>
U .έ,->+· ἄ+L,- ,ά$ (- %ὴ+ #ὐ<#5ί#+
U "-<έ+%' ἐ$-4+ᾶ+ %ὴ+ (/;ὴ+ -ὐf/4.ί#+.
U 3></ῦ· (/;ῷ ,ὰ$ #ἰ()$ὸ+ ἐj#"#$%ά+->+.
Il coro, infatti, arriva a dichiarare che per un saggio, quale Prometeo, ἐj#"#$%ά+->+  è 
addirittura #ἰ()$ό+, turpe. Poiché verosimilmente le azioni di un (/;ό? sono meditate 
e deliberate, la sua ἁ"#$%ί# è particolarmente turpe perché indiscutibilmente 
volontaria243.
Il passo più rappresentativo, da questo punto di vista, appartiene alle Trachinie di 
Sofocle ed è citato anche da Bremer, che lo inserisce nella seconda delle tre categorie da 
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241 Cfr PODLECKI, Prometheus, 169: riguardo al verso 160 il commentatore riconosce che l’uso del verbo 
ἁ"#$%ά+L «raises the question of the degree of (conscious) guilt on Prom.’s part». Riguardo all’uso del 
medesimo verbo da parte di Prometeo al verso 266, Podlecki, invece, riconosce una volontà di ironia da parte 
del personaggio che riprende le parole del coro.
GRIFFITH (Prometheus, 137) rintraccia qui un riferimento al paradosso di Socrate: «the implications seem to be 
as follows: ‘I did what I did (i.e. provided help to mortals, harm to myself) of my own choice (ἑOώ+), even 
though this action failed to match what was expected of me.’ It is tempting to see a reference to the Socratic 
paradox, /ὐ5-ῖ? ἑOὼ+ ἁ"#$%ά+-> (Plato Prot. 345d, Gorg. 509e etc.)». Lo stesso riferimento al Gorgia (ma 524d) 
è proposto da THOMSON, Prometheus, 148.
242 Aesch. Prom. 944–6:
U q$. (ὲ %ὸ+ (/;>(%ή+, %ὸ+ 3>O$ῶ? ὑ3έ$3>O$/+,
U %ὸ+ ἐj#"#$%ό+%' -ἰ? <-/ὺ? ἐ;2"έ$/>?U U U U 945
U 3/$ό+%# %>"ά?, %ὸ+ 34$ὸ? O.έ3%2+ .έ,L· 
243  Cfr GRIFFITH, Prometheus, 269: «Once again, P. is criticized for ‘failure’ (ἐj#"#$%ά+->+, 9n.) to make 
effective use of his (/;ί# (...). Since ancient Greeks moral terms are mainly intellectual (e.g. -ὖ ;$/+-ῖ+, 
(L;$/+-ῖ+, +/ῦ?), lack of -ὐf/4.ί#, resulting in error, amounts to ‘shameful’ and morally reprehensible 
behaviour (...)».
lui individuate, assegnandoli, quindi, il significato di to err244 (1120–1127):
¬.U qἰ3ὼ+ ὃ )$ῄd->? .ῆj/+· ὡ? ἐ,ὼ +/(ῶ+U U U 1120
U /ὐ5ὲ+ j4+ί2"' ὧ+ (ὺ 3/>Oί..->? 3ά.#>.
r{.U sῆ? "2%$ὸ? ἥOL %ῆ? ἐ"ῆ? ;$ά(L+ ἐ+ /ἷ?
U +ῦ+ ἐ(%>+ /ἷ? <' ἥ"#$%-+ /ὐ) ἑO/4(ί#.
¬.U Ὦ 3#,OάO>(%-, O#ὶ 3#$-"+ή(L ,ὰ$ #ὖ
U %ῆ? 3#%$/;ό+%/4 "2%$ό?, ὡ? O.ύ->+ ἐ"έ;U U U 1125
r{.U Ἔ)-> ,ὰ$ /ὕ%L? ὥ(%- "ὴ (>,ᾶ+ 3$έ3->+.
¬.U ὐ 5ῆ%#, %/ῖ? ,- 3$ό(<-+ ἡ"#$%2"έ+/>?.
In preda ai dolori dovuti al veleno del centauro Nesso, di cui era intrisa la veste 
donatagli da Deianira, Eracle si scaglia contro il figlio Illo, che tenta di difendere la 
madre, dicendo che ha commesso un crimine ma senza volerlo245. Successivamente 
Eracle, con disappunto verso il figlio, ribadisce che i crimini della donna non possono 
essere taciuti.
Al verso 1126 il participio %/ῖ? ἡ"#$%2"έ+/>? indica quella colpevolezza che avevamo 
già riscontrato precedentemente, quando avevamo cercato di dimostrare un utilizzo in 
termini giuridici del verbo. Eracle riprende chiaramente il verbo usato da Illo al verso 
1123, che era servito al personaggio per indicare la condizione di colpevolezza della 
madre. La componente della volontarietà compare anche in questo caso, ma, rispetto 
alla completa ammissione di Prometeo, in questo caso si vuole affermare il concetto che 
si può essere colpevoli di un crimine senza averlo, però, compiuto volontariamente.
La parte conclusiva dell’Antigone offre un ulteriore esempio in questo senso. Al verso 
1257, mentre Creonte sta rientrando in scena accompagnato da un gruppo di servi che 
trasporta il corpo senza vita del figlio, il coro si rivolge al tiranno accusandolo della 
morte di Emone (1257–1264):
.U |#ὶ "ὴ+ ὅ5' ἄ+#j #ὐ%ὸ? ἐ;ήO->
U "+ῆ"' ἐ3ί(2"/+ 5>ὰ )->$ὸ? ἔ)L+,
U -ἰ <έ">? -ἰ3-ῖ+, /ὐO ἀ../%$ί#+
U ἄ%2+, ἀ..' #ὐ%ὸ? ἁ"#$%ώ+.U U U U U 1260
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244 BREMER, Hamartia, 33–4.
245 Sull’evoluzione del problema della responsabilità in Sofocle e in particolare nelle Trachinie e nell’Edipo a 
Colono si veda SAÏD, Faute, 204–sgg., dove si identifica anche la già sottolineata differenza tra l’ἁ"#$%ί# di Lica 
– che dice, mentendo, di aver commesso un errore nel tacere a Deianira la presenza di Iole – e quella di 
Deianira, che ha agito spinta dal centauro Nesso e in totale mancanza di consapevolezza (ibidem, 205).
|¬.U Ἰὼ ;$-+ῶ+ 54(;$ό+L+ ἁ"#$%ή"#%# U U Str. 1.
U (%-$-ὰ <#+#%ό-+%',
U ὦ O%#+ό+%#? %- O#ὶ
U <#+ό+%#? f.έ3/+%-? ἐ";4.ί/4?.
Di fronte alla pesante accusa rivoltagli dal coro, che indica Creonte come l’unico 
responsabile della morte del figlio (ἀ4%ὸ? ἁ"#$%ώ+)246, l’uomo tenta di difendersi 
imputando i suoi ἁ"#$%ή"#%# a ;$έ+-? 54(;$ό+/>. L’intento di Creonte è quello di 
mostrare la sua buona fede nelle azioni compiute e l’involontarietà nelle conseguenze 
del suo comportamento.
Due passi dell’Edipo a Colono, infine, sembrano ribadire il medesimo concetto. Ai versi 
966–67 Edipo risponde all’attacco mossogli da Creonte dicendo che nessuna ἁ"#$%ί# 
potrebbe essere trovata in lui (/ὐO ἂ+ ἐj-ύ$/>? ἐ"/ὶ/ἁ"#$%ί#? ὄ+->5/? /ὐ5ὲ+). Edipo, 
dunque, ritiene di non aver compiuto nessuna grave colpa poiché, come aveva già 
spiegato nei versi precedenti (964–65) tutto ciò che è accaduto è da imputare agli dei 
(<-/ῖ? ,ὰ$ ἦ+  /ὕ%L  ;ί./+,/%ά)' ἄ+ %> "2+ί/4(>+  -ἰ? ,έ+/? 3ά.#>). Per di più ai versi 
962–64, Edipo aveva esplicitamente dichiarato di aver dovuto sopportare ἄOL+ i 
delitti, le nozze e tutte le disgrazie di cui Creonte lo riteneva responsabile.
Per concludere l’analisi, tra le tragedie di Euripide Medea ed Ippolito offrono alcuni 
spunti interessanti. Al verso 800 della Medea, per esempio, la donna rimpiange le scelte 
del passato e tenta di riversare la responsabilità su Giasone (800–2):
U ἡ"ά$%#+/+ %ό<' ἡ+ίO' ἐj-.ί"3#+/+
U 5ό"/4? 3#%$ῴ/4?, ἀ+5$ὸ? Ἕ..2+/? .ό,/>?
U 3->(<-ῖ(', ὃ? ἡ"ῖ+ (ὺ+ <-ῷ %-ί(-> 5ίO2+. 
Medea dichiara di aver abbandonato la patria perché persuasa dalle parole del Greco, 
ma riconosce ugualmente che è lei in persona ad aver sbagliato (ἡ"ά$%#+/+). Sebbene, 
dunque, non lo abbia fatto volontariamente, ma sotto l’influenza della persuasione, la 
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246 Nel suo commento al passo, JEBB (Antigone, ad loc. 222) indica ἄ%2+ come apposizione di "+ῆ"# del verso 
1258, poiché, dice, «the death was caused by Creon’s infatuation». L’/ύO ἀ../%$ί#+ del verso 1259, dunque, 
indica che l’impulso cieco che ha portato alla morte di Emone è di Creonte e di nessun altro. Tale impulso, 
identificato dal termine greco ἄ%2, diventa necessariamente sinonimo di ἁ"#$%ά+L, che nello stesso verso 
indica a sua volta l’agire di Creonte. L’associazione tra ἄ%2 ed ἁ"#$%ί# ha riscosso molto successo tra gli 
studiosi del secolo scorso; tra i molti che hanno associato i due concetti si ricordano DAWE, Ate; BREMER, 
Hamartia; SAÏD, Faute; GOLDEN, Hamartia.
donna si ritiene ugualmente colpevole del reato che ha compiuto nei confronti della 
sua famiglia e della patria. La costrizione attuata dalla parola, però, rende il suo reato 
meno grave247.
Ancora più prossimo alle riflessioni di Aristotele, come vedremo, è un passo 
dell’Ippolito in cui Artemide si rivolge a Teseo per valutare le responsabilità del re per la 
sorte del figlio Ippolito, ormai sul punto di morire (1334–35):
U (...) U U %ὴ+ 5ὲ (ὴ+ ἁ"#$%ί#+
U %ὸ "ὴ -ἰ5έ+#> "ὲ+ 3$ῶ%/+ ἐO.ύ-> OάO2?·U U U  1335
La dea non può che riconoscere la colpevolezza di Teseo per l’ormai inevitabile morte 
di Ippolito, ma lo solleva dall’accusa di O#Oί#, poiché ha agito senza conoscere i 
fatti248. Il problema della volontarietà in questo caso specifico risulta più complesso: 
Teseo ha senza dubbio volontariamente accusato il figlio di averlo tradito, sebbene non 
l’abbia propriamente spinto ad uccidersi. In questa occasione la gravità dell’ἁ"#$%ί# è 
attenuata dall’ἄ,+/># di Teseo, che avrebbe altrimenti avuto ragione di accusare il 
figlio se i fatti si fossero svolti come credeva. L’involontarietà risiede piuttosto nell’aver 
provocato la sofferenza e la morte di un innocente: questo non era senz’altro nelle 
intenzioni di Teseo, ma, a quanto afferma Artemide nei versi conclusivi della tragedia, 
niente poteva fare il figlio di Egeo di fronte alla volontà degli dei (1433–4):
U ἄOL+ ,ὰ$ ὤ.-(ά? +>+· ἀ+<$ώ3/>(> 5ὲ 
U <-ῶ+ 5>5ό+%L+ -ἰOὸ? ἐj#"#$%ά+->+.
L’involontarietà di Teseo viene infine esplicitata e il re sollevato dalla responsabilità 
della morte di Ippolito, della quale solo gli dei sono responsabili.
La nota di Barrett ai versi 1334–35 rispecchia, in base a quanto si è potuto apprendere 
dalla rassegna dei passi analizzati, l’essenza dell’uso del termine ἁ"#$%ί#: «ἁ"#$%ί# 
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247 Il potere esercitato dalla persuasione è assimilabile ad una vera e propria coercizione. L’esempio più noto 
in proposito è l’elogio del .ό,/? nell’Encomio di Elena di Gorgia.
248 HALLERAN, Hippolytus, 261: «The Greeks recognize ignorance as a mitigating factor in assigning blame». 
SAÏD, Faute, 132–sgg., invece, nella vicenda dell’Ippolito mette in evidenza il ruolo di ἄ%2, a cui gli uomini 
fanno ricorso «lorsqu’une explication purement humaine et psychologique est évidemment 
impossible» (ibidem, 136).
marks the action as wrong without condemning or excusing it»249.
Il fatto che un personaggio abbia commesso un’azione in qualche modo dannosa o 
sbagliata non può essere messo in discussione, come non si può mettere in discussione 
la natura dell’atto stesso. le modalità e i fattori che hanno portato al compimento di 
esso, però, fornisco la base sulla quale si può decidere se condannare o giustificare il 
responsabile. I passi analizzati, infatti, tendono a mettere in evidenza l’importanza 
della scelta operata dall’agente nel compiere determinati atti. Il termine, dunque, 
doveva identificare un’azione contraria alle leggi, alla religione o alla morale comune 
che sarebbe risultata più o meno grave in base alla sua volontarietà o involontarietà. 
Tale aspetto può essere messo in relazione ad una particolare normativa della 
legislazione ateniese riguardo a reati gravi quali l’omicidio. Come osserva Schütrumpf, 
in opposizione a Gagarin, la legge di Dracone sull’omicidio, l’unica delle leggi 
dell’antico legislatore mantenuta da Solone, doveva prevedere un diverso giudizio in 
relazione alla presenza o meno della volontarietà250. Sebbene, per esempio, nella 
vicenda di Prometeo non sia stato compiuto alcun omicidio, si sente comunque la 
necessità di verificare la presenza di volontarietà nella grave azione commessa dal dio, 
probabilmente per capire se sia possibile giustificarne in qualche modo il 
comportamento.
L’analisi dei testi dei tragici del V secolo ha rilevato tre principali utilizzi della famiglia 
di termini legati ad ἁ"#$%ί#, con un duplice sviluppo per il terzo ed ultimo:
1. in associazione con il genitivo il verbo ἁ"#$%ά+L indica il fallire un obiettivo ed è 
compatibile con il significato originario e più antico del termine di mancare il 
bersaglio;
2. in contesti di vario genere può indicare un errore di giudizio, ovvero una falsa 
convinzione su un dato argomento;
3. in ambito giuridico individua un reato commesso contro la legge della 3ό.>? o la 
legge sacra. 
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249 BARRETT, Hippolytos, 401. Nel commento ai versi 1433–34, invece, la presenza di ἄOL+ viene intesa nel 
senso di innocently più che di unwillingly (ibidem, 413) e si richiama la vicenda di Edipo come parallelo per 
un’azione con esito negativo ma intenzioni opposte.
250 SCHÜTRUMPF, Hamartia, 147–sgg. e GAGARIN, Drakon. Alcune testimonianze confermano che i delitti 
compiuti senza premeditazione non venivano processati nell’Areopago ma in un altro tribunale chiamato 
Palladio (cfr per esempio Aristoph. Fr. 585). Cfr anche ELSE, Poetics, 382 n.52.
Quest’ultimo gruppo, come affermato in precedenza, comprende una sezione di 
particolare rilievo che conferisce particolare importanza alla volontà dell’agente nel 
compiere il reato di cui è destinato a macchiarsi. Tra le tre sfere emerse dall’analisi dei 
termini nella tragedia del V secolo, inoltre, quest’ultima è l’unica che era stata 
individuata anche nella commedia e che, come la precedente, assume particolare valore 
alla luce delle teorie etiche di Platone ed Aristotele.
IV
1. L’errore e la colpevolezza: ἁ2!%5ί! nel pensiero di Gorgia
Il sofista di Leontini offre un approfondimento di particolare interesse sull’evoluzione 
del termine ἁ"#$%ί# nella lingua greca. In particolare i due scritti interamente 
conservati, che costituiscono due fondamentali testimonianze dirette della capacità 
retorica di Gorgia, l’Encomio di Elena e l’Apologia di Palamede, forniscono numerosi 
spunti di riflessione sul tema.
Il frammento 11, noto con il titolo di Encomio di Elena, presenta fin dalle prime righe un 
riferimento al concetto di errore e alle relative implicazioni. Nell’introdurre la sua 
argomentazione, volta a scagionare Elena da ogni responsabilità rispetto alla guerra di 
Troia, Gorgia chiarisce immediatamente che caratteristica fondamentale per un .ό,/? 
deve essere la sua veridicità251. Dunque, spiega il sofista, a qualsiasi cosa si devono 
tributare elogi se risulti meritevole, biasimi qualora non lo sia; infatti ἴ(2 ,ὰ$ ἁ"#$%ί# 
O#ὶ ἀ"#<ί# "έ";-(<#ί %- %ὰ ἐ3#>+-%ὰ O#ὶ ἐ3#>+-ῖ+ %ὰ "L"2%ά (Hel. §1, 5–6). Lodare 
chi è degno di biasimo o biasimare chi è degno di lode costituisce una ἁ"#$%ί# ed una 
ἀ"#<ί#: si tratta, dunque, di un errore e di una dimostrazione di ignoranza. In questo 
prima attestazione ἁ"#$%ί# sembra avere il significato generico di sbaglio; la sua 
associazione con la mancanza di conoscenza, però, costituisce fin da subito un punto di 
particolare interesse, soprattutto per gli sviluppi della funzione del termine nel lessico 
di Aristotele.
Alla luce di questa prima occorrenza si consideri l’uso del termine ἁ"ά$%2"# nel §10 
dell’Elena:
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251 Gorgias Hel. §1, 1–2: |ό("/? 3ό.-> "ὲ+ -ὐ#+5$ί#, (ώ"#%> 5ὲ Oά../?, ^4)ῆ> 5ὲ (/;ί#, 3$ά,"#%> 5ὲ 
ἀ$-%ή, .ό,L> 5ὲ ἀ.ή<->#·
#ἱ ,ὰ$ ἔ+<-/> 5>ὰ .ό,L+  ἐ3ῳ5#ὶ ἐ3#,L,/ὶ ἡ5/+ῆ?, 
ἀ3#,L,/ὶ .ύ32? ,ί+/+%#>· (4,,>+/"έ+2 ,ὰ$ %ῇ 5όjῃ 
%ῆ? ^4)ῆ? ἡ 5ύ+#">? %ῆ? ἐ3ῳ5ῆ? ἔ<-.j- O#ὶ ἔ3->(- O#ὶ 
"-%έ(%2(-+ #ὐ%ὴ+ ,/2%-ί#>. ,/2%-ί#? 5ὲ O#ὶ "#,-ί#? 
5>((#ὶ %έ)+#> -ὕ$2+%#>, #ἵ -ἰ(> ^4)ῆ? ἁ"#$%ή"#%# O#ὶ 
5όj2? ἀ3#%ή"#%#.
In questo paragrafo, che tanto ha fatto discutere gli studiosi per il suo contenuto e per 
le conseguenti implicazioni252, Gorgia indica magia e stregoneria253  come errori 
dell’anima (^4)ῆ? ἁ"#$%ή"#%#) ed inganni dell’opinione (5όj2? ἀ3#%ή"#%#)254. Il 
.ό,/?, quello magico nel caso specifico, ma in senso più ampio ogni genere di discorso, è 
talmente potente, come già indicato nel precedente §8255, da poter gettare l’anima e 
l’opinione dell’uomo nella più totale confusione. Un discorso ben costruito, dunque, può 
ingannare ed indurre l’uomo in errore. Anche in questo caso il termine ἁ"ά$%2"# indica 
genericamente un errore, uno sbaglio compiuto dall’uomo. Poiché però chi commette 
l’errore lo fa essendo ingannato dal .ό,/?, si riconosce in questo tipo di ἁ"#$%ί# una 
mancanza di consapevolezza e, conseguentemente, di volontarietà. L’errore che 
scaturisce da un incantamento risulta in qualche modo giustificabile, poiché compiuto 
nel segno di un’errata convinzione, contro la quale nessun tipo di difesa sarebbe 
comunque stata possibile.
Di valore più generico risulta l’affermazione che si trova al §15. Dopo aver elencato tre 
dei motivi per cui non si può dire che Elena sia colpevole del male che è scaturito dalla 
sua vicenda, Gorgia arriva al quarto ed ultimo: se la Spartana ha fatto quello che ha fatto 
spinta dall’amore, anche in questo caso, non sarà difficile scagionarla dall’accusa mossa 
contro la sua presunta colpa256. In questo caso ἁ"#$%ί# ha il valore generico di colpa e 
sembra conservare il suo originario valore di sinonimo di ἀ5>Oί#/ἀ5ίO2"#.
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252 Cfr. PADUANO, Elena, 94 n. 38 e DE ROMILLY, Magic, 3–sgg.
253 Cfr la traduzione di PADUANO, Elena, 79.
254 Su questa definizione si veda l’introduzione al frammento di PADUANO, Elena, 65–sgg.
255  Gorgias, Hel. §8, 51–54: .ό,/? 54+ά(%2? "έ,#? ἐ(%ί+, ὃ? (">O$/%ά%L> (ώ"#%> O#ὶ ἀ;#+-(%ά%ῳ 
<->ό%#%# ἔ$,# ἀ3/%-.-ῖ· 5ύ+#%#> ,ὰ$ O#ὶ ;όf/+ 3#ῦ(#> O#ὶ .ύ32+ ἀ;-.-ῖ+ O#ὶ )#$ὰ+ ἐ+-$,ά(#(<#> O#ὶ 
ἔ.-/+ ἐ3#4jῆ(#>. %#ῦ%# 5ὲ ὡ? /ὕ%L? ἔ)-> 5-ίjL·
256  Gorgias, Hel. §15, 96–97: -ἰ ,ὰ$ ἔ$L? ἦ+ ὁ %#ῦ%# 3ά+%# 3$άj#?, /ὐ )#.-3ῶ? 5>#;-ύj-%#> %ὴ+ %ῆ? 
.-,/"έ+2? ,-,/+έ+#> ἁ"#$%ί#? #ἰ%ί#+.
Sullo stesso piano del precedente si pone anche l’ultimo esempio di utilizzo del termine 
nell’Encomio di Elena. Nel penultimo paragrafo del discorso (§19) Gorgia conclude 
dicendo che -ἰ 5' ἐ(%ὶ+  ἀ+<$ώ3>+/+  +ό(2"# O#ὶ ^4)ῆ? ἀ,+ό2"#, /ὐ) ὡ? ἁ"ά$%2"# 
"-"3%έ/+  ἀ..' ὡ? ἀ%ύ)2"# +/">(%έ/+ (Hel. §19, 122–123), ponendo, dunque, in netto 
contrasto ἁ"ά$%2"# ed ἀ%ύ)2"#. Secondo le parole di Gorgia, dunque, in 
considerazione di tutti i fattori che hanno spinto Elena ad agire nel modo in cui ha agito, 
il suo atto non deve essere considerato un ἁ"ά$%2"# (ovvero una colpa, un ἀ5ίO2"#), 
ma un ἀ%ύ)2"#, ovvero una disgrazia capitata a causa della cattiva sorte e comunque di 
agenti esterni, che dispensano Elena stessa dalla colpevolezza.
La difesa di Palamede affidata alle parole del discorso identificato con il frammento 11a 
(Apologia di Palamede) presenta una sezione piuttosto significativa, soprattutto per il 
rapporto con il pensiero di Socrate, così  come è noto attraverso le parole di Platone e 
Senofonte. A partire da §25, infatti, Palamede pone la sua linea di difesa su un piano 
logico, volto a screditare l’accusa mossagli contro da Ulisse: essa, afferma Palamede, da 
un lato lo taccia di pazzia per aver tradito la Grecia, dall’altra ne riconosce 
l’intelligenza e l’astuzia per i crimini commessi257. Inoltre, aggiunge Palamede – con un 
ragionamento che appare del tutto parallelo a quello più volte attribuito a Socrate 
secondo cui /ὐ5-ῖ? ἑOὼ+ ἁ"#$%ά+->258 – (Pal. §26, 166–171):
f/4./ί"2+ 5' ἂ+  3#$ὰ (/ῦ 34<έ(<#>, 3ό%-$/+ %/ὺ? 
(/;/ὺ? ἄ+5$#? +/"ίd->? ἀ+/ή%/4? ἢ ;$/+ί"/4?. -ἰ "ὲ+ 
,ὰ$ ἀ+/ή%/4?, O#>+ὸ? ὁ .ό,/?, ἀ..' /ὐO ἀ.2<ή?· -ἰ 5ὲ 
;$/+ί"/4?, /ὐ 5ή3/4 3$/(ήO-> %/ύ? ,- ;$/+/ῦ+%#? 
ἐj#"#$%ά+->+  %ὰ? "-,ί(%#? ἁ"#$%ί#? O#ὶ "ᾶ../+ 
#ἱ$-ῖ(<#> O#Oὰ 3$ὸ 3#$ό+%L+ ἀ,#<ῶ+. -ἰ "ὲ+ /ὖ+  -ἰ"> 
(/;ό?, /ὐ) ἥ"#$%/+· -ἰ 5' ἥ"#$%/+, /ὐ (/;ό? -ἰ">. 
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257 Gorgias, Pal. §25, 157–165: O#%2,ό$2(#? 5έ "/4 5>ὰ %ῶ+ -ἰ$2"έ+L+ .ό,L+ 5ύ/ %ὰ ἐ+#+%>ώ%#%#, (/;ί#+ 
O#ὶ "#+ί#+, ὥ3-$ /ὐ) /ἷ/+ %- %ὸ+ #ὐ%ὸ+ ἄ+<$L3/+ ἔ)->+. ὅ3/4 "ὲ+ ,ά$ "- ;ὴ>? -ἶ+#> %-)+ή-+%ά %- O#ὶ 
5->+ὸ+ O#ὶ 3ό$>"/+, (/;ί#+ "/4 O#%2,/$-ῖ?, ὅ3/4 5ὲ .έ,->? ὡ? 3$/ὐ5ί5/4+ %ὴ+ Ἑ..ά5#, "#+ί#+· "#+ί# 
,ά$ ἐ(%>+ ἔ$,/>? ἐ3>)->$-ῖ+ ἀ54+ά%/>?, ἀ(4";ό$/>?, #ἰ()$/ῖ?, ἀ;' ὧ+ %/ὺ? "ὲ+ ;ί./4? f.ά^->, %/ὺ? 5' 
ἐ)<$/ὺ? ὠ;-.ή(->, %ὸ+ 5ὲ #ὑ%/ῦ fί/+ ἐ3/+-ί5>(%/+ O#ὶ (;#.-$ὸ+ O#%#(%ή(->. O#ί%/> 3ῶ? )$ὴ ἀ+5$ὶ 
%/>/ύ%L> 3>(%-ύ->+, ὅ(%>? %ὸ+ #ὐ%ὸ+ .ό,/+ .έ,L+ 3$ὸ? %/ὺ? #ὐ%/ὺ? ἄ+5$#? 3-$ὶ %ῶ+ #ὐ%ῶ+ %ὰ 
ἐ+#+%>ώ%#%# .έ,->;
Si veda la traduzione di TIMPANARO CARDINI, Sofisti, 66.
258 Sul cosiddetto paradosso di Socrate si tornerà nel paragrafo successivo a proposito del concetto di 
ἁ"#$%ί# che emerge dagli scritti di Platone. Per alcuni esempi significativi si vedano, per esempio, Plato Prot. 
345d, Gorg. 509e.
/ὐO/ῦ+ 5>' ἀ";ό%-$# ἂ+ -ἴ2? ^-45ή?.
Non si addice, perciò, alle persone savie il compiere crimini efferati (si noti il preverbio 
ἐj- che precede ἁ"#$%ά+->+ alla riga 169, che insieme con il complemento oggetto 
interno %ὰ? "-,ί(%#? ἁ"#$%ί#? rafforza ed esagera la natura delle colpe e la gravità 
del reato), mentre è sintomo di intelligenza lo scegliere sempre ciò che porta il bene 
maggiore259. Infatti, afferma Palamede, se avesse commesso un tale crimine dovrebbe 
essere necessariamente /ὐ (/;ό?, mentre, se lo si ritiene (/;ό?, è inevitabile che sia del 
tutto innocente. In questo caso il verbo ἁ"#$%ά+L e il sostantivo ἁ"#$%ί# indicano 
genericamente una colpa commessa, passibile di giudizio e senz’altro degna di 
condanna.
In due passi successivi, poi, Palamede dichiara che la sua vita è stata senza ombra di 
dubbio #+#"ά$%2%/? e che, per questa ragione, nessuno potrebbe muovere contro di 
lui, del tutto puro ed innocente, accuse che risultino vere e fondate260.
Infine, conclude Palamede, se dovesse essere condannato per le accuse di Ulisse, il vero 
crimine sarebbe compiuto da chi avesse votato per la sua condanna, poiché avrebbe 
giudicato ingiustamente (Pal. §36, ):
U U U U O#ὶ %ὴ+ #ἰ%ί#+ ;#+-$ὰ+  
ἅ3#(>+ ὑ"-ῖ? ἕj-%- %ῆ? ἀ5>Oί#?, /ὐ) ὁ O#%ή,/$/?· ἐ+ 
ὑ"ῖ+  ,ὰ$ %ὸ %έ./? ἔ+> %ῆ? 5ίO2?. ἁ"#$%ί# 5' /ὐO ἂ+ 
,έ+/>%/ "-ίdL+ %#ύ%2?. /ὐ ,ὰ$ "ό+/+  -ἰ? ἐ"ὲ O#ὶ 
%/Oέ#? %/ὺ? ἐ"/ὺ? ἁ"#$%ή(-(<- 5>Oά(#+%-? ἀ5ίOL?, 
ἀ..' ὑ"ῖ+ #ὐ%/ῖ? 5->+ὸ+ ἄ<-/+  ἄ5>O/+  ἄ+/"/+  ἔ$,/+ 
(4+-3>(%ή(-(<- 3-3/>2Oό%-?
In quest’ultimo passaggio la vicinanza di concetto tra ἁ"#$%ί# ed ἀ5>Oί# appare 
piuttosto chiara. Sebbene si riconosca una maggiore specificità tecnico–giuridica del 
termine ἀ5>Oί#/ἀ5ίO2"#, l’affermazione conclusiva dell’arringa di Palamede rivela 
una stretta vicinanza dei due concetti ed una relativa libertà nell’uso dell’uno al posto 
dell’altro.
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259 Dello stesso tenore è l’affermazione del §34, 221–223: ἅ3#+%# ,ὰ$ %/ῖ? ἀ,#</ῖ? ἀ+5$ά(> "-,ά.2? 
-ὐ.#f-ί#? ἁ"#$%ά+->+, %ὰ 5ὲ ἀ+ήO-(%# %ῶ+ ἀO-(%ῶ+ ἔ%> "ᾶ../+·
260 Gorgias, Pal. §29, 183–186 e §30, 190–193.
In conclusione le attestazione dei termini della famiglia di ἁ"#$%ί# nelle due principali 
testimonianze del sofista Gorgia da Leontini dimostrano una loro appartenenza alla 
sfera semantica della colpa per lo più in senso generico, ma anche in ambito giuridico. 
Si può affermare, dunque, che il sofista conferma una stretta vicinanza ed una relativa 
intercambiabilità tra i termini con tema ἁ"#$%- e quelli con tema ἀ5>O-.
V
1. Platone e l’errore: usi di ἁ2!%5ί! nei dialoghi
I dialoghi di Platone offrono una notevole quantità di materiale riguardo ai diversi usi 
del campo semantico relativo ad ἁ"#$%ί#261. Anche in questo caso si possono 
individuare diverse sfere di azione dei termini, che converrà distinguere per una 
maggiore chiarezza del quadro finale.
Un primo gruppo di occorrenze si trova nella Repubblica e nel Politico. I due dialoghi, in 
particolare il secondo, presentano un uso del verbo ἁ"#$%ά+L (e dei sui composti) e 
del sostantivo ἁ"ά$%2"# in relazione allo svolgimento del ragionamento filosofico tra 
gli interlocutori: con questi termini si evidenzia come sia stato compiuto un 
ragionamento fallace in merito alla materia in esame262.
Un secondo tipo di accezione richiama uno degli utilizzi emerso nella commedia: 
l’errore relativo alle norme di una determinata %έ)+2.
Relativo alla tecnica musicale è l’esempio di errore che riporta l’Ateniese nel II libro 
delle Leggi (669b8 sgg.):
U U ἁ"#$%ώ+  %- ,ά$ %>? "έ,>(%' ἂ+ 
f.ά3%/>%/, ἤ<2 O#Oὰ ;>./;$/+/ύ"-+/?, )#.-3ώ%#%ό+ 
%- #ἰ(<έ(<#> 5>ὰ %ὸ %/ὺ? 3/>2%ὰ? ;#4./%έ$/4? -ἶ+#> 
3/>2%ὰ? #ὐ%ῶ+  %ῶ+  /4(ῶ+. /ὐ ,ὰ$ ἂ+ ἐO-ῖ+#ί ,- 
ἐj#"ά$%/>έ+ 3/%- %/(/ῦ%/+  ὥ(%- ῥή"#%# ἀ+5$ῶ+ 
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261 Sul concetto di ἁ"#$%ί# in Platone si vedano le conclusioni della SAÏD, Faute, 505–10. La Saïd riconosce 
un’evoluzione rispetto al passato nel pensiero di Platone, che imputa la responsabilità di ogni tipologia di 
errore ad un difetto originario dell’anima.
262 Si vedano a titolo di esempio alcuni passi del Politico come 257b5 sgg.; 263e2 sgg.; 274e–275a; 276c; 276e; 
277a3 sgg. e un passo del V libro della Repubblica (453c3 sgg.).
3/>ή(#(#> %ὸ )$ῶ"# ,4+#>Oῶ+  O#ὶ "έ./? ἀ3/5/ῦ+#> 
(...).
L’Ateniese afferma che i poeti compiono spesso errori riguardo all’arte della musica, 
mentre le Muse non potrebbero mai sbagliare in questo campo. Anche in questo caso 
l’ἁ"ά$%2"# rappresenta una mancata applicazione delle regole fondamentali della 
%έ)+2.
Nel VII libro viene ribadita l’incompetenza di alcuni poeti, questa volta riguardo al 
contenuto dei loro scritti (801c2–4):
3/>ή(#? /ὖ+ 5ή3/4 %ὶ? 3/>2%ὴ? ῥή"#(>+  ἢ O#ὶ O#%ὰ 
"έ./? %/ῦ%/ ἡ"#$%2"έ+/+, -ὐ)ὰ? /ὐO ὀ$<ά?, ἡ"ῖ+ %/ὺ? 
3/.ί%#? 3-$ὶ %ῶ+  "-,ί(%L+  -ὔ)-(<#> %ἀ+#+%ί# 
3/>ή(->·
Nella frase precedente l’Ateniese afferma che i poeti non sono in grado di riconoscere 
ciò che è buono da ciò che non lo è e che questo avviene anche nella scelta delle parole 
e nel canto. Le preghiere che si trovano a formulare, dunque, non sono corrette. Ancora 
una volta un errore nell’applicazione di una norma, in questo caso riguardo alla giusta 
formulazione della preghiera, viene espresso con il verbo ἁ"#$%ά+L, ancora in 
opposizione con ciò che è corretto, ὀ$<ό?263.
I due passi delle Leggi, trattando di problemi relativi all’ambito musicale e letterario, 
non sono molto distanti dai versi delle Rane e delle Nuvole nei quali era stata 
precedentemente riscontrato un utilizzo simile di ἁ"#$%ί#.
Nel Politico lo Straniero di Elea, dialogando con il giovane Socrate sulla natura 
dell’uomo politico si chiede (296c4–6):
q. sί 5ὲ ἡ"ῖ+ 5ὴ %ὸ 3#$ὰ %ὴ+  3/.>%>Oὴ+ %έ)+2+ 
ἁ"ά$%2"# .-,ό"-+ό+  ἐ(%>+; ἆ$' /ὐ %ὸ #ἰ()$ὸ+  O#ὶ [%ὸ] 
O#Oὸ+ O#ὶ ἄ5>O/+;
q. . b#+%ά3#(ί ,-. 
L’affermazione dello Straniero segue un altro esempio che era servito, poche righe 
prima, a dimostrare come i medici in possesso della %έ)+2 abbiano il potere di 
costringere i propri assistiti ad accettare cure che siano contrarie alle prescrizioni, 
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263 Per la costruzione del verbo cfr SCHÖPSDAU, Nomoi, 541.
purché esse mirino al bene del paziente, e che questo loro modo di agire non si può 
definire un ἁ"ά$%2"# 3#$ὰ %ὴ+ %έ)+2+ (296b5–3). In entrambi i casi il filosofo 
intende indicare con ἁ"ά$%2"# un atto che sia in totale contrasto con i principi 
fondamentali di una pratica, che in questo caso consiste nella politica stessa264.
Un errore simile a quest’ultimo è quello compiuto dai legislatori, che, come afferma 
Socrate nella Repubblica (339c1–3), non sono infallibili, ma al contrario compiono spesso 
errori nel difficile compito di dare forma alle costituzioni265. In questo caso l’errore è 
compiuto nei confronti della %έ)+2 3/.>%>Oή.
Un terzo gruppo di significati si avvicina ad un aspetto già emerso nella tragedia: 
l’errore di giudizio. Un passo della Repubblica e uno dell’Apologia confermano l’uso di 
ἁ"#$%ά+L per indicare la falsa opinione riguardo ad un preciso ambito.
Nel primo libro della Repubblica Socrate, narrando il dialogo avuto con Polemarco sulla 
natura della giustizia, dice di aver così parlato al suo interlocutore (334c6 sgg.):
. Ἆ$' /ὖ+  /ὐ) ἁ"#$%ά+/4(>+ /ἱ ἄ+<$L3/> 3-$ὶ %/ῦ%/, 
ὥ(%- 5/O-ῖ+ #ὐ%/ῖ? 3/../ὺ? "ὲ+ )$2(%/ὺ? -ἶ+#> "ὴ 
ὄ+%#?, 3/../ὺ? 5ὲ %/ὐ+#+%ί/+;
b. Ἁ"#$%ά+/4(>+.
Il verbo ἁ"#$%ά+L seguito da complemento di argomento (3-$ὶ %/ῦ%/) indica un 
errore riguardo ad una convinzione ovvero l’ingannarsi su una determinata opinione, 
in questo caso sul valore degli uomini.
Nell’Apologia, invece, Socrate descrive l’atteggiamento di ogni Ateniese, che nella 
propria arte specifica ritiene di essere il più sapiente degli uomini. Dopo aver parlato 
dei poeti, che credono di conoscere molte cose ma in realtà sono piuttosto ignoranti, 
Socrate narra di come anche gli artigiani incorrano nel medesimo ἁ"ά$%2"#266.
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264 GIORGINI, Politico, 309 n. 244: «i tre aggettivi sostantivati rendono perfettamente l’onnicomprensività 
dell’arte politica. L’errore contro l’arte politica, infatti, infrange tutto ciò che è corretto nella dimensione 
religiosa (è «turpe», aischron), etica (è «cattivo», kakon), e giuridica (è «ingiusto», adikon)».
265 Plato, Resp. 339c1–3: bό%-$/+ 5ὲ ἀ+#"ά$%2%/ί -ἰ(>+ /ἱ ἄ$)/+%-? ἐ+ %#ῖ? 3ό.-(>+ ἑOά(%#>? ἢ /ἷ/ί %> O#ὶ 
ἁ"#$%-ῖ+; bά+%L? 3/4, ἔ;2, /ἷ/ί %> O#ὶ ἁ"#$%-ῖ+. 
266 Plato, Ap. 22d4–e1: ἀ..', ὦ ἄ+5$-? Ἀ<2+#ῖ/>, %#ὐ%ό+ "/> ἔ5/j#+ ἔ)->+ ἁ"ά$%2"# ὅ3-$ O#ὶ /ἱ 3/>2%#ὶ 
O#ὶ /ἱ ἀ,#</ὶ 52">/4$,/ί – 5>ὰ %ὸ %ὴ+ %έ)+2+ O#.ῶ? ἐj-$,άd-(<#> ἕO#(%/? ἠjί/4 O#ὶ %ἆ..# %ὰ "έ,>(%# 
(/;ώ%#%/? -ἶ+#> – O#ὶ #ὐ%ῶ+ #ὕ%2 ἡ 3.2""έ.-># ἐO-ί+2+ %ὴ+ (/;ί#+ ἀ3/O$ύ3%->+·
2. Colpe morali e giuridiche: ἁ2!%5ά)1 ed ἐ=!2!%5ά)1.
Eccettuati i pochi passi precedentemente riportati, in cui l’ἁ"#$%ί# assume significati 
di vario genere, la parte più cospicua delle occorrenze in Platone riguarda la sfera della 
trasgressione della legge e in generale della colpa etico-morale.
Quest’ultimo gruppo di citazioni può essere a sua volta suddiviso in tre ulteriori 
sottogruppi in base alla sfera di influenza e alle caratteristiche del fenomeno. In tutti i 
casi, comunque, il sostantivo o il verbo possono essere considerati senz’altro sinonimi 
di ἀ5ίO2"#/ἀ5>Oί#.
In numerosi passi il participio di ἁ"#$%ά+L  o ἐj#"#$%ά+L indica genericamente chi 
si è macchiato di un reato di fronte alla legge o di fronte agli dei, mentre ἁ"ά$%2"# o 
ἁ"#$%ί# si riferiscono al reato stesso. Un esempio molto noto di questa accezione si 
trova nelle pagine conclusive del Gorgia, con la spiegazione del mito del giudizio delle 
anime dopo la morte. Nel considerare i vantaggi e gli svantaggi della pena inflitta dal 
giudice delle anime, Socrate afferma che ci sono differenze tra le pene inflitte alle 
anime degli uomini che si sono macchiati dei crimini più gravi e quelle patite, invece, 
da chi ha commesso reati di minor conto (525b6 sgg.). Socrate pone /ἳ ἂ+ ἰά(>"# 
ἁ"#$%ή"#%# ἁ"ά$%L(>+, coloro che hanno compiuto crimini rimediabili e che 
potranno trarre vantaggio dalla pena scontata con grandi sofferenze nell’Ade: solo in 
questo modo, infatti, è possibile ἀ5>Oί#? ἀ3#..ά%%-(<#>, essere liberato dal crimine. 
Fin da questa prima fase è possibile verificare come ἁ"ά$%2"# ed ἀ5>Oί# siano 
considerati sinonimi. In contrapposizione a questa schiera di anime si pongono quelle 
macchiatesi di delitti imperdonabili, /ἳ 5' ἂ+ %ὰ ἔ()#%# ἀ5>Oή(L(>, che non potranno 
trarre alcun vantaggio dalla pena a causa della gravità delle loro azioni e che, tuttavia, 
per le loro colpe, 5>ὰ %ὰ? ἁ"#$%ί#?, patiranno %ὰ "έ,>(%# O#ὶ ὀ54+2$ό%#%# O#ὶ 
;/f-$ώ%#%# 3ά<2. Anche in questo caso il verbo ἀ5>OέL  e il sostantivo ἁ"#$%ί# 
indicano la medesima cosa. I termini non hanno una particolare accezione oltre a 
quella generica di colpa, ma, per stabilirne la gravità, devono essere accompagnati da 
ulteriori elementi come gli aggettivi ἰά(>"/? e ἔ()#%/?.
Ancora sul destino delle anime dopo la morte è un passo del Fedone in cui Socrate 
descrive la punizione prevista per coloro che sono senza rimedio (ἀ+>ά%L? ἔ)->+) 5>ὰ 
%ὰ "-,έ<2 %ῶ+ ἁ"#$%2"ά%L+, per la gravità delle colpe commesse (113e2–7): costoro 
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trascorreranno l’eternità nel Tartaro senza la possibilità di farne ritorno.
Il mito di Er, narrato nel X libro della Repubblica (615d6–e4), ribadisce quanto già 
descritto nel Filebo :
U U U U (...)U  ()-5ό+  %> #ὐ%ῶ+ 
%/ὺ? 3.-ί(%/4? %4$ά++/4?· ἦ(#+  5ὲ O#ὶ ἰ5>ῶ%#ί %>+-? 
%ῶ+ "-,ά.# ἡ"#$%2Oό%L+  – /ὓ? /ἰ/"έ+/4? ἤ52 
ἀ+#fή(-(<#> /ὐO ἐ5έ)-%/ %ὸ (%ό">/+, ἀ..' ἐ"4Oᾶ%/ 
ὁ3ό%- %>? %ῶ+ /ὕ%L? ἀ+>ά%L? ἐ)ό+%L+  -ἰ? 3/+2$ί#+  ἢ 
"ὴ ἱO#+ῶ? 5-5LOὼ? 5ίO2+ ἐ3>)->$/ῖ ἀ+>έ+#>.
Coloro che hanno commesso gravi colpe (/ἱ "-,ά.# ἡ"#$%2Oό%-?) sono considerati 
inguaribili (/ἱ /ὕ%L? ἀ+>ά%L? ἔ)/+%-?) come nel passo del Filebo e come nell’altro caso 
non hanno la possibilità di risalire dal Tartaro.
Nel XII libro delle Leggi, infine, si sottolinea la necessità di vivere quanto più possibile 
rettamente cosicché, una volta morto, l’uomo possa essere ἀ%>"ώ$2%/? O#Oῶ+ 
ἁ"#$%2"ά%L+, non punito per gravi colpe (959c1–2). 
Numerosi sono anche i passi in cui l’ἁ"#$%ί# viene commessa contro gli dei e le leggi 
divine. Nell’Eutifrone Socrate racconta al personaggio che dà il nome al dialogo di aver 
sempre creduto di conoscere bene tutto ciò che riguardasse le divinità, ma che dovrà 
diventare suo scolaro poiché Meleto lo accusa di 3-$ὶ %ῶ+ <-ῶ+ ἐj#"#$%ά+->+  (5a8). 
Poche righe dopo Eutifrone afferma di ritenere ὅ(>/+  (questo infatti è l’argomento 
dell’intero dialogo) %ῷ  ἀ5>O/ῦ+%> ἢ 3-$ὶ ;ό+/4? ἢ 3-$ὶ ἱ-$ῶ+  O./3ὰ? ἤ %> ἄ../ %ῶ+ 
%/>/ύ%L+ ἐj#"#$%ά+/+%> ἐ3-j>έ+#>, intentare una causa contro chi si rende colpevole 
di omicidio o di furto di oggetti sacri o contro chi commette un qualche altro reato di 
questi (5d9–10). Anche in questo caso il verbo ἐj#"#$%ά+L  indica l’essere colpevole di 
un qualche reato e viene utilizzato come sinonimo di ἀ5>OέL.
Ancora con il verbo ἁ"#$%ά+L  Socrate si riferisce al primo dei due discorsi 
pronunciati nel Fedro (242c2 sgg.):
. Ἡ+ίO' ἔ"-../+, ὠ,#<έ, %ὸ+  3/%#"ὸ+ 5>#f#ί+->+, %ὸ 
5#>"ό+>ό+  %- O#ὶ %ὸ -ἰL<ὸ? (2"-ῖό+  "/> ,ί,+-(<#> 
ἐ,έ+-%/ – ἀ-ὶ 5έ "- ἐ3ί()-> ὃ ἂ+  "έ..L 3$ά%%->+  – O#ί 
%>+# ;L+ὴ+  ἔ5/j# #ὐ%ό<-+  ἀO/ῦ(#>, ἥ "- /ὐO ἐᾷ 
ἀ3>έ+#> 3$ὶ+ ἂ+ ἀ;/(>ώ(L"#>, ὡ? 5ή %> ἡ"#$%2Oό%# -ἰ? 
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%ὸ <-ῖ/+.
Per rimediare, poiché dice di essersi reso conto della colpa (+ῦ+ 5’ ᾔ(<2"#> %ὸ 
ἁ"ά$%2"# -242d2-), Socrate dice di conoscere un O#<#$"ὸ? ἀ$)#ῖ/? per coloro che si 
sono macchiati di colpe simili (%/ῖ? ἁ"#$%άL/ῦ(> 3-$ὶ "4</./,ί#+) che Omero non 
conosceva ma Stesicoro sì: la palinodia (243a3–5).
Ancora contro gli dei è un reato di cui si fa cenno nella Repubblica riguardo all’età in cui 
per un uomo è lecito procreare (461a3–6):
ὐO/ῦ+ ἐά+%- 3$-(fύ%-$/? %/ύ%L+  ἐά+%- +-ώ%-$/? 
%ῶ+  -ἰ? %ὸ O/>+ὸ+  ,-++ή(-L+  ἅ^2%#>, /ὔ%- ὅ(>/+  /ὔ%- 
5ίO#>/+  ;ή(/"-+  %ὸ ἁ"ά$%2"#, ὡ? 3#ῖ5# ;>%ύ/+%/? %ῇ 
3ό.->, ὅ?, ἂ+  .ά<ῃ, ,-++ή(-%#> /ὐ) ὑ3ὸ <4(>ῶ+  /ὐ5' 
ὑ3ὸ -ὐ)ῶ+ ;ύ? (...).
L’ἁ"ά$%2"# in questione ha una duplice valenza poiché è contro la legge divina (/ὔ%- 
ὅ(>/+) e contro quella della 3ό.>? (/ὔ%- 5ίO#>/+). In questa occasione Platone ha 
ritenuto necessario evidenziare la duplice portata della colpa, rivelando la 
consuetudine di distinguere tra reati di tipo religioso e reati civili. In entrambi i casi il 
sostantivo ἁ"ά$%2"# indica genericamente la colpa, il reato per cui un uomo può 
essere perseguito secondo la legge sacra o quella della 3ό.>?.
3. Socrate, Platone e l’involontarietà del male: nemo sua sponte peccat.
Una delle questioni più dibattute del pensiero di Socrate e del suo allievo Platone è 
quella legata ai cosiddetti paradossi di Socrate267. La complessità e la relativa estraneità 
dell’argomento dal nucleo principale della presente ricerca impongono un limite 
all’approfondimento; per una migliore comprensione della posizione di Aristotele, sarà 
utile, tuttavia, illustrare i termini della questione attraverso l’analisi di alcuni passi dei 
dialoghi di Platone.
Una prima indicazione sulla posizione di Socrate mediata dal pensiero di Platone si 
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267 Sulla natura e sul numero dei paradossi si sono confrontati numerosi studiosi, che hanno cercato di 
interpretare la posizione di Socrate attraverso le parole dei dialoghi di Platone. Tra i contributi più significativi 
che hanno in parte chiarito i termini della complessa questione si possono ricordare: CALOGERO, Gorgias; 
BAMBROUGH, Paradox; ALLEN, Paradox; GALLOP, Paradox; SANTAS, Paradoxes; SAUNDERS, Paradoxes; MULHERN, 
Paradoxes; LUCKHARDT, Remorse; KING, Elenchus; WEISS, Paradox.
rintraccia nell’Apologia di Socrate. Durante il suo scontro verbale con Meleto nel 
processo che lo vede protagonista, Socrate si riferisce in questi termini al suo presunto 
reato (26a1 sgg.):
U U U U (...)U  -ἰ 5ὲ ἄOL+ 
5>#;<-ί$L, %ῶ+  %/>/ύ%L+ [O#ὶ ἀO/4(ίL+] ἁ"#$%2"ά%L+ 
/ὐ 5-ῦ$/ +ό"/? -ἰ(ά,->+  ἐ(%ί+, ἀ..ὰ ἰ5ίᾳ .#fό+%# 
5>5ά(O->+ O#ὶ +/4<-%-ῖ+· 5ῆ./+ ,ὰ$ ὅ%> ἐὰ+ "ά<L, 
3#ύ(/"#> ὅ ,- ἄOL+ 3/>ῶ.
Socrate non intende dichiararsi colpevole dell’accusa di aver corrotto i giovani con le 
sue dottrine, dunque afferma che, se è vero che ciò di cui lo accusa Meleto è realmente 
avvenuto, egli deve aver recato danno senza volerlo, poiché non è affatto cosciente del 
suo reato. In questo caso la legge prevede di rieducare il cittadino colto in fallo, anziché 
condurlo di fronte ai giudici dell’Areopago.
Il paradosso, legato proprio alla questione della volontarietà dell’errore, trova la sua 
più ampia descrizione in un passo del Protagora (345d9–e4):
ἐ,ὼ  ,ὰ$ ()-5ό+  %> /ἶ"#> %/ῦ%/, ὅ%> /ὐ5-ὶ? %ῶ+ (345e) 
(/;ῶ+  ἀ+5$ῶ+  ἡ,-ῖ%#> /ὐ5έ+# ἀ+<$ώ3L+ ἑOό+%# 
ἐj#"#$%ά+->+  /ὐ5ὲ #ἰ()$ά %- O#ὶ O#Oὰ ἑOό+%# 
ἐ$,άd-(<#>, ἀ..' -ὖ ἴ(#(>+  ὅ%> 3ά+%-? /ἱ %ὰ #ἰ()$ὰ O#ὶ 
%ὰ O#Oὰ 3/>/ῦ+%-? ἄO/+%-? 3/>/ῦ(>+·
Socrate sta conducendo un’esegesi del carme A Scopa di Simonide (fr. 542 Page) per 
dare una spiegazione di una frase che il filosofo stesso aveva citato in precedenza nel 
dialogo268. Nessun saggio, dice Socrate, può pensare che un uomo sbagli 
volontariamente o che volontariamente compia atti turpi e malvagi: chiunque si trovi 
ad avere comportamenti simili è necessario che lo faccia involontariamente. Il verbo 
ἐj#"#$%ά+L  è associato alla perifrasi #ἰ()$ά %- O#ὶ O#Oὰ ἐ$,άd-(<#> per indicare 
genericamente il compiere azioni moralmente sbagliate269.
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268 Plato, Prot. 339a6–b3: .έ,-> ,ά$ 3/4 >"L+ί52? 3$ὸ? Oό3#+ %ὸ+ |$έ/+%/? ὑὸ+ %/ῦ -%%#./ῦ ὅ%> 
«ἄ+5$' ἀ,#<ὸ+ "ὲ+ ἀ.#<έL? ,-+έ(<#> )#.-3ό+,/)-$(ί+ %- O#ὶ 3/(ὶ O#ὶ +όῳ %-%$ά,L+/+, ἄ+-4 ^ό,/4/
%-%4,"έ+/+».
269 La formula è ripetuta per lo più uguale nell’Ippia Maggiore (296b5–8):  – . ἱ /ὖ+ ἐj#"#$%ά+/+%-? O#ὶ 
O#Oὰ ἐ$,#dό"-+/ί %- O#ὶ 3/>/ῦ+%-? ἄO/+%-?, ἄ../ %> /ὗ%/>, -ἰ "ὴ ἐ5ύ+#+%/ %#ῦ%# 3/>-ῖ+, /ὐO ἄ+ 3/%- 
ἐ3/ί/4+;
Lo stesso concetto viene applicato da Socrate a se stesso nel Gorgia, durante il suo 
dialogo con Callicle. Il filosofo, infatti, dichiara che ciò su cui lui e Callicle saranno 
concordi dovrà essere considerato verità e che il sofista ha il dovere di indicargli 3/ῖό+ 
%>+# )$ὴ -ἶ+#> %ὸ+ ἄ+5$# O#ὶ %ί ἐ3>%25-ύ->+ O#ὶ "έ)$> %/ῦ (487e9–488a). In ogni caso, 
specifica Socrate, Callicle deve tenere presente che (488a2–4):
ἐ,ὼ  ,ὰ$ -ἴ %> "ὴ ὀ$<ῶ? 3$ά%%L O#%ὰ %ὸ+ fί/+  %ὸ+ 
ἐ"#4%/ῦ, -ὖ ἴ(<> %/ῦ%/ ὅ%> /ὐ) ἑOὼ+ ἐj#"#$%ά+L ἀ..' 
ἀ"#<ίᾳ %ῇ ἐ"ῇ·
Come ogni uomo Socrate cerca di vivere la sua vita nel modo migliore per se stesso, 
perciò qualsiasi cosa abbia sbagliato deve averlo fatto /ὐ) ἑOώ+270. Socrate, inoltre, 
adduce una motivazione ai sui errori: ἀ"#<ί#. L’ignoranza, dunque, si rivela come 
possibile motore dell’errore involontario271.
Più avanti nello stesso dialogo Socrate ribadisce, ampliandola a tutti gli uomini, la 
medesima affermazione. Mentre con Callicle sta cercando di capire se sia un male 
maggiore il compiere ingiustizia o il subirla, il filosofo dichiara di nuovo (509e2–7):
U U U U U %ί /ὐO #ὐ%ό ,έ "/> 
%/ῦ%/ ἀ3-O$ί+L, ὦ |#..ίO.->?, 3ό%-$ό+  (/> 5/O/ῦ"-+ 
ὀ$<ῶ? ἀ+#,O#(<ῆ+#> ὁ"/./,-ῖ+ ἐ+ %/ῖ? ἔ"3$/(<-+ 
.ό,/>? ἐ,ώ %- O#ὶ bῶ./? ἢ /ὔ, ἡ+ίO# ὡ"/./,ή(#"-+ 
"25έ+# f/4.ό"-+/+  ἀ5>O-ῖ+, ἀ..' ἄO/+%#? %/ὺ? 
ἀ5>O/ῦ+%#? 3ά+%#? ἀ5>O-ῖ+;
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270 L’intervento è simile a quello che Socrate racconta nel primo libro della Repubblica: attaccato da Trasimaco 
per il suo modo di dialogare sulla giustizia con Polemarco, il filosofo risponde (336e2–4): Ὦ $#(ύ"#)-, "ὴ 
)#.-3ὸ? ἡ"ῖ+ ἴ(<>· -ἰ ,ά$ %> ἐj#"#$%ά+/"-+ ἐ+ %ῇ %ῶ+ .ό,L+ (Oέ^-> ἐ,ώ %- O#ὶ ὅ5-, -ὖ ἴ(<> ὅ%> ἄO/+%-? 
ἁ"#$%ά+/"-+.
271  Nel Carmide e nell’Eutidemo (/;$/(ύ+2 da un lato, (/;ί# dall’altro sono condizioni sufficienti a non 
compiere errori: (Charm. 171d6–8) ἀ+#"ά$%2%/> ,ὰ$ ἂ+ %ὸ+ fί/+ 5>-dῶ"-+ #ὐ%/ί %- [O#ὶ] /ἱ %ὴ+ 
(L;$/(ύ+2+ ἔ)/+%-? O#ὶ /ἱ ἄ../> 3ά+%-? ὅ(/> ὑ;' ἡ"ῶ+ ἤ$)/+%/.
(Euth. 280a6–8) Ἡ (/;ί# ἄ$# 3#+%#)/ῦ -ὐ%4)-ῖ+ 3/>-ῖ %/ὺ? ἀ+<$ώ3/4?. /ὐ ,ὰ$ 5ή3/4 ἁ"#$%ά+/> ,' ἄ+ 
3/%έ %> (/;ί#, ἀ..' ἀ+ά,O2 ὀ$<ῶ? 3$ά%%->+ O#ὶ %4,)ά+->+·
Anche nel Teeteto Platone ribadisce attraverso le parole di Socrate che l’ingannarsi su una determinata 
conoscenza porta di conseguenza all’errore (199b1–3): "ὴ ,ὰ$ ἔ)->+ %ὴ+ ἐ3>(%ή"2+ %/ύ%/4 /ἷό+ %-, ἀ..' 
ἑ%έ$#+ ἀ+%' ἐO-ί+2?, ὅ%#+ <2$-ύL+ %>+ά 3/ύ 3/%' ἐ3>(%ή"2+ 5>#3-%/"έ+L+ ἀ+<' ἑ%έ$#? ἑ%έ$#+ ἁ"#$%ὼ+ 
.άfῃ (...).
In questo caso il verbo ἐj#"#$%ά+L è stato sostituito da ἀ5>OέL, che è utilizzato come 
suo sinonimo, senza mutamento di significato.
Un ampio passo del IX libro delle Leggi (860–864), invece, si occupa a fondo della 
questione della volontarietà dell’ingiustizia da un punto di vista prettamente giuridico, 
in funzione di un’adeguata legislazione in materia. Nelle pagine suddette il problema è 
affrontato sotto vari aspetti e a lungo dibattuto: l’Ateniese propone una rieducazione 
per chi compie un atto che, pur essendo ispirato a giustizia, arreca danno o svantaggio, 
mentre la pena di morte è destinata a coloro che saranno considerati irrecuperabili 
(862d–e). Dopo la richiesta di Clinia di avere un’esposizione più chiara circa le 
differenze tra ἀ5>Oί# e f.#fή e tra azioni volontarie e involontarie, vengono 
individuate le cause dell’ingiustizia e del danno: ira, piacere e ignoranza (864b–c). In 
tutto il passo ἁ"#$%ά+L e ἁ"ά$%2"# possono essere considerati sinonimi di ἀ5>Oί# e 
f.#fή, utilizzati forse per indicare in modo più generico un’azione che risulta 
scorretta.
La questione della volontarietà è sollevata da Platone per ribadire in diverse occasioni 
la validità del paradosso di Socrate: se è vero che ogni uomo ha come obiettivo del suo 
operare il bene (ovvero un vantaggio per sé che non rechi danno ad altri), chi si trovi 
provocare il male deve necessariamente averlo fatto involontariamente, poiché nessuno 
si procurerebbe volontariamente un dolore. Molti uomini, infatti, si ingannano sulla 
natura del bene e perseguono fini che appaiono buoni, ma che in realtà non lo sono 
affatto. Il giudizio negativo di Aristotele sul paradosso (ripetuto per due volte nell’Etica 
Nicomachea: 1144b17–18 e 1145b26–27) è dovuto, come suggerisce Bambrough, alla 
volontà dello Stagirita di riportare alla realtà delle leggi e dei reati commessi da 
cittadini comuni un ragionamento che Platone aveva mantenuto su un piano più 
strettamente filosofico ed universale272. Lo stretto rapporto con la realtà che 
contraddistingue il metodo scientifico di Aristotele impone al filosofo di dover 
constatare che, in base alla sua esperienza della vita, ci sono molti uomini che agiscono 
male volontariamente e che, sebbene conoscano che cosa sia giusto, scelgono 
spontaneamente e deliberatamente il male273.
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272 BAMBROUGH, Paradox. Ancora sul rapporto tra il paradosso ed Aristotele si veda MULHERN, Paradoxes.
273 Si veda in particolare la posizione di Aristotele nell’Etica Nicomachea, in particolare 1113b9–14 e 1114a21–
25.
In ogni caso, i passi dei dialoghi citati rivelano un utilizzo interscambiabile di termini 
appartenenti alla famiglia di ἀ5>Oί# e a quella di ἁ"#$%ί#. Le due parole non 
sembrano avere sfumature diverse, se non per il fatto che spesso ἁ"ά$%2"# sembra 
avere un significato più generico ed adattabile a diversi contesti, gli stessi che anche in 
precedenza sono emersi dagli esempi proposti, mentre l’ἀ5>Oί# sembra avere un 
rapporto esclusivo con la sfera giuridica. La natura involontaria dell’atto non ha alcun 
legame con la denominazione dell’atto stesso: Socrate giudica involontaria sia l’ἁ5>Oί# 
sia l’ἁ"#$%ί#, perciò definire un determinato crimine un ἁ"ά$%2"# non implica il 
fatto che tale crimine sia più o meno grave di un ἀ5ίO2"#.
In conclusione nei dialoghi di Platone sono stati individuati quattro ambiti precipui in 
funzione dei quali il filosofo si è servito di termini vicini ad ἀ"#$%ί#:
1. strettamente connesso alla struttura del dialogo platonico, ἁ"ά$%2"# è detto un 
errore che porta il ragionamento fuori dai giusti binari conducendo ad una 
conclusione sbagliata;
2. in relazione ad una qualsiasi %έ)+2, l’ἁ"ά$%2"# consiste nell’essersi discostati 
dalle regole fondamentali della %έ)+2 stessa;
3. ancora sul piano del ragionamento, ἁ"#$%ά+L può indicare un errore di giudizio 
su una qualche materia di interesse;
4. nella maggioranza dei casi, infine, ἁ"ά$%2"#, ἁ"#$%ί#, ἁ"#$%ά+L ed 
ἐj#"#$%ά+L  indicano una colpa morale o giuridica e sono utilizzati come sinonimi 
di ἀ5ίO2"#, ἀ5>Oί#, ἀ5>OέL.
VI
1. Aristotele e la connotazioni di ἁ2!%5ί!: il problema dell’errore nella Poetica e nel Corpus
Dall’analisi dei diversi scritti che hanno preceduto Aristotele è emerso un uso 
molteplice del concetto di errore e dei sostantivi o verbi ad esso connessi. I termini in 
questione si adattano a diversi ambiti e, in alcuni casi, evidenziano anche costruzioni 
sintattiche particolari (per esempio in associazione con il genitivo). La costante che 
risulta dalla precedente analisi è che il gruppo di termini non ha una particolare 
connotazione che lo differenzi nettamente da altre parole con significati simili (e.g. 
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ἀ5>Oί#). La particolarità che emerge più evidentemente è al contrario un uso generico 
dei significanti, che si adattano perfettamente ai diversi ambiti nei quali vengono 
utilizzati: essi, in ogni occasione, indicano un procedimento errato, una trasgressione 
dalla regola in un determinato campo di azione e possono indicare tanto l’errore 
tecnico quanto il reato giuridico.
Gli scritti di Aristotele offrono una panoramica per molti aspetti simile alla precedente, 
con l’utilizzo dei termini in ambiti analoghi a quelli precedentemente individuati. Una 
lettura anche superficiale dei passi della Poetica in cui compaiono termini della famiglia 
di ἁ"#$%ί#, infatti, è sufficiente per isolare almeno tre diverse categorie di utilizzo. 
Mentre, però, le prime due non differiscono nel giudizio complessivo ribadito poco fa, 
la terza non solo appare totalmente nuova rispetto al passato, ma rivela, inoltre, una 
specializzazione del significato di ἁ"#$%ί#, che, come rivelano altri scritti come l’Etica 
Nicomachea, la Retorica e la Politica, porta ad una sua netta contrapposizione rispetto 
all’ἀ5>Oί#.
1.1 L’errore nella 5έ$)3
Una prima categoria è rappresentata dai casi in cui ἁ"#$%ί# indica un errore rispetto 
ad una %έ)+2. Nel caso della Poetica Aristotele si dedica, appunto, agli errori relativi 
alla 3/>2%>Oὴ %έ)+2.
Il capitolo VIII della Poetica (1451a16–35) è dedicato all’unità del racconto. Aristotele 
indica quale caratteristica fondamentale del "ῦ</? quella di essere -ἶ?, unitario. 
Questo non accade quando il racconto riguarda tutta la vita di un solo personaggio, 
poiché molte e infinite cose possono accadergli e molte possono essere le sue azioni274: 
5>ὸ 3ά+%-? ἐ/ίO#(>+  ἁ"#$%ά+->+  ὅ(/> %ῶ+  3/>2%ῶ+  Ἡ$#O.2ί5# 2(2ί5# O#ὶ %ὰ 
%/>#ῦ%# 3/>ή"#%# 3-3/>ήO#(>+ (1451a19–21). I poeti che narrano le varie Eracleidi o 
Teseidi compiono l’errore di agire come se ad un unico personaggio corrispondesse 
un’unica vicenda. L’ἁ"#$%ί# consiste dunque nel non rispettare l’unità del racconto, 
narrando al contrario più vicende di un solo eroe.
Anche nel capitolo XVI (1454b19–55a21), quello dedicato alla tecnica del 
La tragedia                                                                                                                                        Ἁ2!%5ί!
147
274 Arist. Poet. 1451a16–19: ῦ</? 5' ἐ(%ὶ+ -ἷ? /ὐ) ὥ(3-$ %>+ὲ? /ἴ/+%#> ἐὰ+ 3-$ὶ ἕ+# ᾖ· 3/..ὰ ,ὰ$ O#ὶ 
ἄ3->$# %ῷ ἑ+ὶ (4"f#ί+->, ἐj ὧ+ ἐ+ίL+ /ὐ5έ+ ἐ(%>+ ἕ+· /ὕ%L? 5ὲ O#ὶ 3$άj->? ἑ+ὸ? 3/..#ί -ἰ(>+, ἐj ὧ+ "ί# 
/ὐ5-"ί# ,ί+-%#> 3$ᾶj>?.
riconoscimento, Aristotele passa in rassegna le diverse possibilità di attuare 
l’ἀ+#,+ώ$>(>?. In primo luogo si occupa dei casi a suo avviso ἀ%-)+ό%-$/> (1454b29), 
in cui l’ἀ+#,+ώ$>(>? è legata al ritrovamento di un particolare oggetto o alla presenza 
di un segno distintivo come, nel caso di Odisseo per esempio, una cicatrice (1454b19–
30). Il secondo tipo è definito di nuovo ἄ%-)+/? poiché comprende le ἀ+#,+L$ί(->? 
3-3/>2"έ+#> ὑ3ὸ %/ῦ 3/>2%/ῦ (1454b30–31), come accade, per esempio, nella vicenda 
di Oreste ed Ifigenia, in cui il riconoscimento accade perchè l’eroe dice ciò che vuole il 
poeta e non ciò che si conviene in base al racconto (1454b34–35: ἐO-ῖ+/? 5ὲ #ὐ%ὸ? .έ,-> 
ἃ f/ύ.-%#> ὁ 3/>2%ὴ? ἀ..' /ὐ) ὁ "ῦ</?·). Anche in questo caso, spiega Aristotele, 
ἐ,,ύ? %> %ῆ? -ἰ$2"έ+2? ἁ"#$%ί#? ἐ(%ί+ (1454b35). Dunque, l’adozione di una forma 
di riconoscimento che non sia provocata dalla vicenda stessa ma dall’azione del poeta è 
un errore rispetto alla tecnica della costruzione della tragedia.
Dopo essersi occupato dei primi due elementi della tragedia, ὁ "ῦ</? e %ὰ ἤ<2, a 
partire dal capitolo XIX (1456a33–sgg.) Aristotele si dedica all’approfondimento sulla 
.έj>?, lasciando l’analisi di 5>ά+/># a chi si vuole occupare di retorica275. 
L’introduzione allo studio della .έj>? propone immediatamente una distinzione tra ciò 
di cui Aristotele ha intenzione di trattare e ciò che invece è estraneo alla poetica. A 
questo secondo gruppo appartiene una parte della teoria che riguarda %ὰ ()ή"#%# %ῆ? 
.έj-L?, più appropriata alla %έ)+2 ὑ3/O$>%>Oή, all’arte della recitazione (1456b9–10). 
Tale disciplina consiste nell’individuare con esattezza il significato delle parole e le 
intenzioni che esse esprimono: /ἷ/+ %ί ἐ+%/.ὴ O#ὶ %ί -ὐ)ὴ O#ὶ 5>ή,2(>? O#ὶ ἀ3->.ὴ O#ὶ 
ἐ$ώ%2(>? O#ὶ ἀ3όO$>(>? O#ὶ -ἴ %> ἄ../ %/>/ῦ%/+  (1456b10–12). Aristotele afferma che 
la conoscenza o ignoranza di ciò non può portare alcuna critica (/ὐ5ὲ+  ἐ3>%ί"2"#) 
all’arte poetica, perciò decide di non occuparsene. Include tuttavia un esempio pratico 
per concludere la questione: %ί ,ὰ$ ἄ+ %>? ὑ3/.άf/> ἡ"#$%ῆ(<#> ἃ b$L%#,ό$#? 
ἐ3>%>"ᾷ, ὅ%> -ὔ)-(<#> /ἰό"-+/? ἐ3>%ά%%-> -ἰ3ὼ+  “"ῆ+>+ ἄ->5- <-ά”; (1456b14–16). 
Secondo Protagora, dunque, c’è un errore lessicale nelle parole di Omero, poiché egli 
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275 Dei sei elementi della tragedia elencati al capitolo VI (1449b21–50b20) Aristotele decide di occuparsi 
principalmente di tre: "ῦ</?, ἤ<2 e .έj>?. -./3/>ί# e ὄ^>?, infatti, vengono trattate solo brevemente alla 
fine del capitolo VI (1450b15–19): %ῶ+ 5ὲ ./>3ῶ+ ἡ "-./3/>ί# "έ,>(%/+ %ῶ+ ἡ54("ά%L+, ἡ 5ὲ ὄ^>? 
^4)#,L,>Oὸ+ "έ+, ἀ%-)+ό%#%/+ 5ὲ O#ὶ ἥO>(%# /ἰO-ῖ/+ %ῆ? 3/>2%>Oῆ?. R>ά+/>#, invece, non è ritenuta una 
materia adatta al tipo di trattazione della Poetica e all’inizio del capitolo XIX Aristotele la indica come 
argomento consono ai trattati di retorica (1456a34–36): %ὰ "ὲ+ /ὖ+ 3-$ὶ %ὴ+ 5>ά+/>#+ ἐ+ %/ῖ? 3-$ὶ ῥ2%/$>Oῆ? 
O-ί(<L· %/ῦ%/ ,ὰ$ ἴ5>/+ "ᾶ../+ ἐO-ί+2? %ῆ? "-<ό5/4.
dichiara di voler fare una preghiera, ma produce un comando. Anche in questo caso il 
termine che indica l’errore rispetto alla tecnica del linguaggio è il verbo ἁ"#$%ά+L.
Nella parte conclusiva della Poetica, infine, Aristotele dedica il XXV capitolo all’esegesi 
della poesia (1460b6–61b25), nel quale elenca le possibili critiche di fronte agli errori 
riscontrati nelle opere poetiche. Anche in questo ambito tutto ciò che devia dalla 
correttezza rispetto all’arte è definito un ἁ"ά$%2"#, mentre l’azione del poeta che 
sbaglia è definita dal verbo ἁ"#$%ά+L.
Esempi di errori rispetto ad una %έ)+2 sono presenti anche altrove nell’opera di 
Aristotele. Nel III libro della Retorica, per esempio, lo Stagirita trattando dell’utilità 
delle metafore ricorda che è possibile commettere degli errori, come per esempio una 
ἐ+ %#ῖ? (4..#f#ῖ? ἁ"#$%ί# (1405a31).
Riguardo alle %έ)+#> in generale, senza nessun riferimento specifico è un passo del VI 
libro dell’Etica Nicomachea (1140b20–24):
U ὥ(%' ἀ+ά,O2 %ὴ+ ;$ό+2(>+  ἕj>+  -ἶ+#> "-%ὰ 
.ό,/4 ἀ.2<ῆ 3-$ὶ %ὰ ἀ+<$ώ3>+# ἀ,#<ὰ 3$#O%>Oή+. 
ἀ..ὰ "ὴ+  %έ)+2? "ὲ+  ἔ(%>+  ἀ$-%ή, ;$/+ή(-L? 5' /ὐO 
ἔ(%>+· O#ὶ ἐ+  "ὲ+  %έ)+ῃ ὁ ἑOὼ+  ἁ"#$%ά+L+ 
#ἱ$-%ώ%-$/?, 3-$ὶ 5ὲ ;$ό+2(>+  ἧ%%/+, ὥ(3-$ O#ὶ 3-$ὶ 
%ὰ? ἀ$-%ά?.
Nella sezione dedicata alla definizione di ;$ό+-(>? Aristotele distingue l’oggetto della 
sua analisi dalla %έ)+2 in base al suo rapporto con ἀ$-%ή ed afferma che nel caso della 
%έ)+2 è preferibile chi sbaglia volontariamente, poiché, aggiungiamo noi, dimostra in 
ogni caso una conoscenza dell’arte, pur volendo agire in modo contrario alle sue 
regole.
Numerosi sono, infine, i casi in cui l’ἁ"#$%ί# è connessa all’arte della politica. Nella 
maggioranza dei casi l’errore è commesso dal +/"/<έ%2? che agisce in modo sbagliato 
nel redigere le norme che devono regolare la costituzione dei cittadini. Si veda per 
esempio un passo del II libro dell’Etica Nicomachea in cui Aristotele afferma che 
sbagliano (ἁ"#$%ά+/4(>+) i legislatori che non riescono nel loro compito di rendere 
buoni i cittadini (1103b3–6). Simili a questo sono anche due passi della Politica in cui il 
filosofo ribadisce che scegliere i governanti tra gli aristocratici e conferire loro troppi 
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privilegi a scapito del popolo è un grave ἁ"ά$%2"# da parte dei legislatori (1237a31–
35 e 1297a7–10). In determinati casi, poi, il legislatore, pur agendo correttamente e 
ispirandosi all’universale per creare le leggi, promulga norme che risultano contenere 
errori (EN 1137b13–25 e Pol. 1269a12–18). Ancora nella Politica si indica infine che nella 
costituzione perfetta le classi dirigenti devono essere ἀ+#"#$%ῆ%/> (1319a1–4). Con 
ἁ"#$%ί# si indica infine l’errore della costituzione che può portare al suo fallimento 
(Pol. 1270a8–9), mentre le costituzioni degenerate vengono a loro volta definite 
ἡ"#$%2"έ+#> o ἐj2"#$%2"έ+#> (Pol. 1275b1; 1279a20; 1289b9).
1.2 L’errore di giudizio
Una seconda categoria già presente nei tragici e in Platone riguarda l’utilizzo dei 
termini legati ad ἁ"#$%ί# in relazione ad un errore di giudizio o ad una scelta 
sbagliata da esso generata. Nella Poetica è possibile isolare due passi da poter inserire 
in questo gruppo, nel quale invece trovano spazio numerosi esempi dall’Etica 
Nicomachea276.
Nel XIII capitolo della Poetica (1452b28–53a39), nel quale Aristotele si occupa della 
costituzione del racconto, nell’indicare i personaggi intorno ai quali è consigliabile 
costruire le vicende tragiche e il corretto andamento della trama il filosofo giudica 
l’opera di Euripide come corretta e in linea con le sue direttive (1453a23–26):
U U U U U U U   5>ὸ 
O#ὶ /ἱ qὐ$>3ί5ῃ ἐ,O#./ῦ+%-? %ὸ #ὐ%ὸ ἁ"#$%ά+/4(>+  ὅ%> 
%/ῦ%/ 5$ᾷ ἐ+ %#ῖ? %$#,ῳ5ί#>? O#ὶ #ἱ 3/..#ὶ #ὐ%/ῦ -ἰ? 
54(%4)ί#+  %-.-4%ῶ(>+. %/ῦ%/ ,ά$ ἐ(%>+ ὥ(3-$ -ἴ$2%#> 
ὀ$<ό+·
Sbagliano (ἁ"#$%ά+/4(>+), ovvero giudicano male l’arte poetica, coloro che criticano 
Euripide per la trama delle sue tragedie, poiché il tragediografo ha agito in modo 
corretto (ὀ$<ό+).
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276 Un unico passo, invece, conferma lo stesso tipo di utilizzo nella Politica (1271b4–10): discutendo la forma 
di costituzione dei Laconi Aristotele afferma in primo luogo che costoro mantennero il potere finché furono in 
guerra, poiché una volta ottenuto un impero non furono capaci di mantenerlo non essendo esercitati a farlo. In 
secondo luogo commisero l’errore non meno grave del precedente (ἁ"ά$%2"# /ὐO ἔ.#%%/+) di considerare i 
beni ottenuti dalla guerra (%ἀ,#<ὰ %ὰ 3-$>"ά)2%#) superiori alla virtù.
Poche pagine oltre, nel capitolo dedicato ai caratteri (XV, 1454a16–b18), Aristotele 
conclude l’approfondimento dichiarando che è molto frequente che il pubblico sbagli 
nel valutare le sensazioni che derivano dalle perfomances poetiche (1454b15–17). Anche 
in questo caso l’errore è segnalato dal verbo ἁ"#$%ά+L e consiste nel non riuscire a 
distinguere correttamente il tipo di #ἴ(<2(>? proprio di ogni forma poetica. Il contrasto 
tra ὀ$<ό%2? ed ἁ"ά$%2"# è evidente anche in un passo del VI libro del’Etica 
Nicomachea in cui Aristotele spiega la natura della scelta corretta e come essa si 
differenzi da quella sbagliata (1142a21–23/b7–9):
ἔ%> ἡ ἁ"#$%ί# ἢ 3-$ὶ %ὸ O#<ό./4 ἐ+ %ῷ  f/4.-ύ(#(<#> ἢ 
3-$ὶ %ὸ O#<' ἕO#(%/+·U
U U (...)U ἀ..' ἐ3-ὶ ὁ "ὲ+ O#Oῶ? 
f/4.-4ό"-+/? ἁ"#$%ά+->, ὁ 5' -ὖ ὀ$<ῶ? f/4.-ύ-%#>, 
5ῆ./+  ὅ%> ὀ$<ό%2? %>? ἡ -ὐf/4.ί# ἐ(%ί+, /ὔ%' ἐ3>(%ή"2? 
5ὲ /ὔ%- 5όj2?· 
Chi delibera male, dice Aristotele, ἁ"#$%ά+->, mentre chi agisce nel modo opposto 
ὀ$<ῶ? f/4.-ύ-%#>. Come Platone, dunque, anche Aristotele adotta l’opposizione 
ἁ"#$%ί#–ὀ$<ό%2?.
Nel II libro dell’Etica Nicomachea, riguardo al rapporto tra ἀ$-%ή, ἡ5/+ή e .ύ32 
Aristotele indica sei fattori legati all’azione della scelta e del rifiuto (1104b30–34):
U %$>ῶ+  ,ὰ$ ὄ+%L+ %ῶ+  -ἰ? %ὰ? #ἱ$έ(->? O#ὶ %$>ῶ+  
%ῶ+ -ἰ? %ὰ? ;4,ά?, O#./ῦ (4";έ$/+%/? ἡ5έ/?, O#ὶ 
[%$>ῶ+] %ῶ+ ἐ+#+%ίL+, #ἰ()$/ῦ f.#f-$/ῦ .432$/ῦ, 
3-$ὶ %#ῦ%# "ὲ+  3ά+%# ὁ ἀ,#<ὸ? O#%/$<L%>Oό? ἐ(%>+  ὁ 
5ὲ O#Oὸ? ἁ"#$%2%>Oό?, "ά.>(%# 5ὲ 3-$ὶ %ὴ+ ἡ5/+ή+·
L’uomo ἀ,#<ό? ha la prerogativa di essere O#%/$<L%>Oό? e compie sempre le sue 
scelte secondo i tre fattori positivi, il O#Oὸ?, invece, non ha la capacità di giudicare 
correttamente le situazioni ed è considerato, di conseguenza, ἁ"#$%2%>Oό?.
Un passo piuttosto noto ancora dal II libro dell’Etica Nicomachea (1106b28–33) propone 
un’immagine che era già stata usata da Platone in un passo del Fedone:
U U U U
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U U ἔ%> %ὸ "ὲ+  ἁ"#$%ά+->+ 3/..#)ῶ? ἔ(%>+ 
(%ὸ ,ὰ$ O#Oὸ+ %/ῦ ἀ3-ί$/4, ὡ? /ἱ b4<#,ό$->/> -ἴO#d/+, 
%ὸ 5' ἀ,#<ὸ+ %/ῦ 3-3-$#("έ+/4), %ὸ 5ὲ O#%/$</ῦ+ 
"/+#)ῶ? (5>ὸ O#ὶ %ὸ "ὲ+ ῥΏ5>/+ %ὸ 5ὲ )#.-3ό+, ῥΏ5>/+ 
"ὲ+ %ὸ ἀ3/%4)-ῖ+ %/ῦ (O/3/ῦ, )#.-3ὸ+  5ὲ %ὸ 
ἐ3>%4)-ῖ+)·
Come nel passo precedente ἁ"#$%ά+L è contrapposto a O#%/$<όL: mentre l’errare ha 
molte forme, l’agire correttamente ne ha una sola, perciò sbagliare è molto semplice, 
mentre compiere la giusta azione è molto difficile. Di fronte ad una varietà di strade da 
seguire, ἁ"#$%ά+->+  significa scegliere quella sbagliata giudicandola giusta. Il passo 
del Fedone precedentemente nominato recitava proprio: /ὐ ,ά$ 3/ύ %>? ἂ+ 5>#"ά$%/> 
/ὐ5#"ό(- ">ᾶ? ὁ5/ῦ /ὔ(2? (108a3–4)277.
Nel VI libro dell’Etica Nicomachea, infine, Aristotele giudica come errata la ricerca di 
Socrate riguardo alla natura dell’ἀ$-%ή (1144b17–21):
U U U U U  5>ό3-$ %>+έ? ;#(> 
3ά(#? %ὰ? ἀ$-%ὰ? ;$/+ή(->? -ἶ+#>, O#ὶ LO$ά%2? %ῇ 
"ὲ+ ὀ$<ῶ? ἐdή%-> %ῇ 5' ἡ"ά$%#+-+· ὅ%> "ὲ+ ,ὰ$ 
;$/+ή(->? ᾤ-%/ -ἶ+#> 3ά(#? %ὰ? ἀ$-%ά?, ἡ"ά$%#+-+, 
ὅ%> 5' /ὐO ἄ+-4 ;$/+ή(-L?, O#.ῶ? ἔ.-,-+.
L’affermazione di Aristotele, che rientra nel dibattito sui cosiddetti paradossi di 
Socrate, mostra come dal suo punto di vista Socrate in casi come quello preso in 
considerazione abbia commesso degli errori nel suo ragionamento (ἡ"ά$%#+-+) 
considerando sullo stesso livello concetti che appartengono a sfere diverse.
1.3 L’errore dell’uomo e del personaggio
Il passo della Poetica che più degli altri ha da sempre suscitato interesse e che si può 
dire sia stato il motore dell’annoso dibattito su ἁ"#$%ί# appartiene al già citato 
capitolo XIII (1452b28–53a39), rappresentandone il nucleo principale attorno al quale si 
snoda il ragionamento sul racconto. Il passo (1453a7–17), in effetti, mette in luce un 
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277  Come indicato da STINTON, Hamartia, 223 un ulteriore passo dell’Etica Nicomachea che esprime la 
medesima posizione si trova ancora nel II libro (1109a34): ἐ3-ὶ /ὖ+ %/ῦ "έ(/4 %4)-ῖ+ ἄO$L? )#.-3ό+. Cfr 
anche SHERMAN, Hamartia, 180.
utilizzo del termine ἁ"#$%ί# con sfumature del tutto nuove rispetto al passato, che 
sarebbero rimaste incomprensibili nel loro significato profondo senza i preziosi 
contributi della Retorica e dell’Etica Nicomachea.
Non si può comprendere a pieno la portata del suddetto passo se non lo si mette in 
relazione alla precedente definizione della commedia al capitolo V della Poetica 
(1449a32–37). Tale operazione da un lato solleva il lettore dalla difficoltà di dover 
relazionare il concetto di ἁ"#$%ί#/ἁ"ά$%2"# alla sola tragedia, dall’altro restituisce a 
tale concetto la funzione di elemento fondamentale del dramma in generale, fondato 
sul principio della 3-$>3έ%->#278.
U Ἡ 5ὲ OL"ῳ5ί# ἐ(%ὶ+ ὥ(3-$ -ἴ3/"-+  "ί"2(>? 
;#4./%έ$L+ "έ+, /ὐ "έ+%/> O#%ὰ 3ᾶ(#+  O#Oί#+, ἀ..ὰ 
%/ῦ #ἰ()$/ῦ ἐ(%> %ὸ ,-./ῖ/+  "ό$>/+. %ὸ ,ὰ$ ,-./ῖό+ 
ἐ(%>+  ἁ"ά$%2"ά %> O#ὶ #ἶ()/? ἀ+ώ54+/+ O#ὶ /ὐ 
;<#$%>Oό+, /ἷ/+  -ὐ<ὺ? %ὸ ,-./ῖ/+  3$ό(L3/+ #ἰ()$ό+ 
%> O#ὶ 5>-(%$#""έ+/+ ἄ+-4 ὀ5ύ+2?.
Senza avere la possibilità di capire esattamente che cosa sia, poiché fino a questo punto 
del trattato Aristotele non ne fa alcun cenno, dal passo citato possiamo apprendere che 
ciò che nella commedia suscita il ,-./ῖ/+  e che rappresenta la natura stessa della 
commedia è l’ἁ"ά$%2"#. Si può supporre che Aristotele si stia riferendo ad un’azione 
compiuta dal protagonista. Caratteristica fondamentale di questa azione è di essere 
qualcosa di sbagliato che, però, nei confronti dell’agente deve risultare ἀ+ώ54+/+  O#ὶ 
/ὐ ;<#$%>Oό+279. La trama della commedia, dunque, si basa su un errore del 
protagonista che serve ad innescare la 3-$>3έ%->#. Tale errore, però, non dovrà essere 
troppo grave da creare situazioni dolorose per il protagonista e per il pubblico che ne 
segue le vicende.
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278 Cfr Arist. Poet. 1450a34.
279 Cfr JANKO, Poetics, 79: «tragic error is painful and destructive for the person who errs; comedy depends on 
error of precisely the opposite kind, including physical defects for which people can hardly be held 
responsible».
Cfr anche DUPONT ROC–LALLOT, Poétique, 178.
L’ALBEGGIANI (Poetica, 73), invece, per spiegare la definizione del comico come ἁ"ά$%2"# punta sul 
significato originario del verbo ἁ"#$%ά+L come mancare il bersaglio o fallire in qualcosa: «per la definizione 
che ne vien data, il ridicolo viene pensato come qualcosa di non riuscito e di stravolto, come una finalità non 
raggiunta».
Una conferma del ruolo di ἁ"#$%ί#/ἁ"ά$%2"# nella commedia è fornita da un passo 
della Retorica in cui Aristotele critica il lavoro stesso dei commediografi (1384b9–11):
U U U O#ὶ /ἷ? ἡ 5>#%$>fὴ ἐ3ὶ %#ῖ? %ῶ+ 
3έ.#? ἁ"#$%ί#>?, /ἷ/+ ).-4#(%#ῖ? O#ὶ OL"ῳ5/3/>/ῖ?· 
O#O/.ό,/> ,ά$ 3L? /ὗ%/> O#ὶ ἐj#,,-.%>O/ί.
I comici, secondo le parole di Aristotele, sono noti per occuparsi delle ἁ"#$%ί#> 
delle persone che son loro vicine. Il passo, che riprende anche la questione del 
comico affrontata da Platone nel Filebo280 , sottolinea da un lato il tipo di 
situazioni messe in scena dalla commedia, dall’altro il fatto che essa si 
occupasse di persone realmente esistenti.
L’ἁ"#$%ί# della tragedia, invece, comporta conseguenze diverse per l’eroe (1453a7–
17):
U U U U U U ἔ(%> 5ὲ 
%/>/ῦ%/? ὁ "ή%- ἀ$-%ῇ 5>#;έ$L+  O#ὶ 5>O#>/(ύ+ῃ "ή%- 
5>ὰ O#Oί#+ O#ὶ "/)<2$ί#+  "-%#fά..L+  -ἰ? %ὴ+ 
54(%4)ί#+  ἀ..ὰ 5>' ἁ"#$%ί#+ %>+ά, %ῶ+  ἐ+ "-,ά.ῃ 5όjῃ 
ὄ+%L+  O#ὶ -ὐ%4)ίᾳ, /ἷ/+ ἰ5ί3/4? O#ὶ 4έ(%2? O#ὶ /ἱ ἐO 
%ῶ+ %/>/ύ%L+ ,-+ῶ+ ἐ3>;#+-ῖ? ἄ+5$-?. ἀ+ά,O2 ἄ$# 
%ὸ+ O#.ῶ? ἔ)/+%# "ῦ</+ ἁ3./ῦ+ -ἶ+#> "ᾶ../+ ἢ 
5>3./ῦ+, ὥ(3-$ %>+έ? ;#(>, O#ὶ "-%#fά..->+ /ὐO -ἰ? 
-ὐ%4)ί#+  ἐO 54(%4)ί#? ἀ..ὰ %/ὐ+#+%ί/+ ἐj  -ὐ%4)ί#? 
-ἰ? 54(%4)ί#+ "ὴ 5>ὰ "/)<2$ί#+  ἀ..ὰ 5>' ἁ"#$%ί#+ 
"-,ά.2+ ἢ /ἵ/4 -ἴ$2%#> ἢ f-.%ί/+/? "ᾶ../+ ἢ )-ί$/+/?.
Il discorso si apre con l’individuazione della natura dell’eroe. La migliore tragedia, dice 
Aristotele, deve essere non semplice ma complessa (3-3.-,"έ+2) e deve 
rappresentare il passaggio del protagonista ἐj  -ὐ%4)ί#? -ἰ? 54(%4)ί#+. L’eroe, 
dunque, non può essere un uomo eccellente (ἐ3>->Oή?) né un uomo malvagio281, ma 
una via di mezzo tra questi due, ovvero un uomo che non si distingua particolarmente 
per virtù e saggezza ma che sia comunque ben stimato (ἐ+  "-,ά.ῃ 5όjῃ) e prospero 
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280 Plato, Phlb. 47b–50e.
281 Nel primo caso, infatti, la situazione non risulterebbe paurosa e compassionevole, come prescritto da 
Aristotele, ma ">#$ό?, turpe. Nel secondo caso, invece, la vicenda raccoglierebbe i consensi del pubblico che 
gioirebbe nel vedere la cattiva sorte di un uomo malvagio (1452b34–38).
(ἐ+...-ὐ%4)ίᾳ)282  e che passi dalla buona alla cattiva sorte non 5>ὰ O#Oί#+ O#ὶ 
"/)<2$ί#+ ma 5>’ ἁ"#$%ί#+ %>+ά.
Ἁ"#$%ί# indica un comportamento sbagliato ma si differenzia da condizioni 
moralmente riprovevoli quali O#Oί# e "/)<2$ί#. Poiché, inoltre, la soluzione del 
dramma deve risultare massimamente dolorosa, l’azione che porta alla disgrazia 
dell’eroe deve essere "-,ά.2. L’indicazione della gravità di ἁ"#$%ί# suggerisce una 
sorta di scala di valore che comprende errori più o meno gravi283.
Le informazioni fornite esplicitamente da Aristotele riguardano, quindi:
1. la natura del protagonista della tragedia, che deve essere un uomo di buona 
reputazione con una vita prospera e felice;
2. la natura dell’atto che innesca l’azione tragica, ovvero un errore o una colpa del 
protagonista che porterà alla sua rovina, ma che non deve corrispondere a totale 
O#Oί# o "/)<2$ί#;
3. l’andamento della trama della tragedia, che deve rappresentare il passaggio di un 
personaggio con le caratteristiche individuate dalla buona alla cattiva sorte;
4. la preferenza per il protagonista unico (ἀ+ά,O2 ἄ$# %ὸ+ O#.ῶ? ἔ)/+%# "ῦ</+ 
ἁ3./ῦ+ -ἶ+#> "ᾶ../+ ἢ 5>3./ῦ+).
Perché l’esposizione della sua teoria risulti più chiara al fruitore, Aristotele include 
alcuni esempi che possano aiutare ad individuare meglio la figura del protagonista 
ideale. Egli infatti indica Edipo e Tieste come possibili personaggi rispondenti al 
canone stabilito e in un passo immediatamente successivo suggerisce di nuovo di 
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282 Si può ipotizzare che Aristotele stia qui definendo quel tipo di uomo che deve essere rappresentato nella 
tragedia e che altrove nella Poetica era stato definito (3/45#ῖ/? (1448a1–2; 1448a25–28). Si ricordi anche un 
passo del X libro della Repubblica di Platone, in cui il filosofo descrive le conseguenze che nascono dalla 
partecipazione agli spettacoli teatrali: lo spettatore, dice Platone, è coinvolto nelle sofferenze del protagonista e 
non trova vergognoso il fatto che un uomo che dice di essere buono si lamenti a sproposito (606b1–3:ἅ%- 
ἀ..ό%$># 3ά<2 <-L$/ῦ+ O#ὶ ἑ#4%ῷ /ὐ5ὲ+ #ἰ()$ὸ+ ὂ+ -ἰ ἄ../? ἀ+ὴ$ ἀ,#<ὸ? ;ά(OL+ -ἶ+#> ἀO#ί$L? 
3-+<-ῖ).
283  Cfr ALBEGGIANI, Poetica, 91: «l’ἁ"#$%ί# è difetto intellettuale più che morale, tuttavia, in quanto 
negligenza, cecità, sfiora il campo morale.
Si veda anche il commento di JANKO, Poetics, 103: «the mistake that causes the disaster should not be too 
trivial, because the ensuing calamity would seem too great to ensure the logical connexions between the 
incidents of the plot».
Si veda infine la spiegazione di DUPONT ROC–LALLOT, Poétique, 244–45: secondo i due commentatori non è 
possibile fornire una definizione univoca di ἁ"#$%ί#, ma ritengono di poter conferire al termine una funzione 
essenziale nel processo della catarsi.
GUDEMAN, Poetik, 241–42 si interessa alla questione di ἁ"#$%ί#, definendola un sittlich Delikt.
occuparsi di personaggi appartenenti a poche famiglie come quelle di Alcmeone, 
Oreste, Meleagro, Telefo e ancora una volta Edipo e Tieste (1453a20–22).
La difficoltà riscontrata nella comprensione profonda del termine ἁ"#$%ί# ha spinto la 
maggioranza dei commentatori a cercare una risposta in altri scritti di Aristotele che 
trovasse poi conferma nelle trame delle tragedie e dei miti – qualora il dramma sia 
andato perduto – che hanno come protagonisti i personaggi nominati dallo Stagirita 
nella Poetica. Mentre, però, la prima indagine appare legittima e necessaria, la seconda 
non solo non sembra giustificata dal contesto della Poetica (laddove, infatti, Aristotele 
vuole alludere ad una tragedia in particolare la cita con il titolo e, in alcuni casi, il nome 
dell’autore284), ma appare addirittura fuorviante rispetto alla teoria che Aristotele 
intende proporre285.
La questione principale che i commentatori hanno in vario modo cercato di sciogliere 
consiste, per lo più, nel rapporto di ἁ"#$%ί# con il concetto di colpa: ciò che finora si è 
cercato di stabilire non è stato tanto la funzione tecnica del termine, ma il suo 
significato in relazione al personaggio e alla sua coscienza. Alla fine dell’Ottocento 
Butcher sostiene che con il termine ἁ"#$%ί#/ἁ"ά$%2"# Aristotele abbia voluto 
indicare un errore dovuto ad una conoscenza inadeguata di determinate circostanze, 
che l’agente avrebbe però dovuto conoscere286. Il risultato di questa ignoranza, dunque, 
si sarebbe potuto evitare e risulta perciò moralmente passibile di colpa. Una posizione 
simile è sostenuta da Pack, che riconosce nell’ἁ"ά$%2"# le buone intenzioni 
dell’agente e la differenza da ἀ5ίO2"# (in cui sono presenti O#Oί# e "/)<2$ί#), 
ritenendo, però, che il disastro finale fosse in qualche modo prevedibile ed evitabile287. 
L’agente, perciò, riconosce la sua colpa, ovvero il risultato della sua azione, ma non ne 
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284 Cfr, a titolo di esempio, 1453b31–34; 1453a1–sgg;1454a30–sgg. ecc.
Il saggio della SAÏD, Faute, è invece totalmente incentrato sullo studio della responsabilità della colpa nella 
tragedia del V secolo. Partendo dalla constatazione che Aristotele cita molti titoli di tragedie a sostegno delle 
sue teorie, la studiosa ritiene che si debba partire proprio dallo studio di tali componimenti per comprendere 
la Poetica e in particolare il concetto di errore tragico.
285 Si veda per esempio come BREMER, Hamartia, alla fine della sua lunga indagine sulle diverse funzione di 
ἁ"#$%ί# nella lingua greca e in Aristotele, finisca per constatare che nemmeno una delle tragedie a noi note 
propone una trama che risponda completamente a quella suggerita da Aristotele.
286 BUTCHER, Poetry, 302–333.
287 PACK, Guilt.
sente la responsabilità288. Entrambi gli studiosi basano la propria teoria sull’analisi in 
parallelo della Poetica e delle vicende di Edipo nell’Edipo Re di Sofocle.
Ancora più netto nel conferire importanza alla tragedia del V secolo per la 
comprensione della Poetica è Harsh, che esclude totalmente il carattere normativo dello 
scritto di Aristotele considerandolo, al contrario, un testo di commento alla tragedia di 
Sofocle ed Euripide289. Harsh ritiene, quindi, non solo plausibile, ma addirittura 
necessario partire dall’analisi delle tragedie dei due autori per comprendere il 
significato dello scritto di Aristotele290. La conclusione a cui giunge lo studioso 
attraverso il suo metodo vede ἁ"#$%ί# come un termine utilizzato per esprime un 
certo grado di colpevolezza negli atti compiuti dall’eroe, che nel complesso è 
comunque un personaggio buono, sebbene sia di fatto colpevole della sua caduta e 
almeno in parte responsabile di essa. Ἁ"#$%ί#, inoltre, è considerata una qualità 
morale più che l’atto in sé, poiché, ritiene Harsh, solo una qualità morale può 
contrastarne un’altra, la bontà in questo caso. Anche Dyer conferisce ad ἁ"#$%ί# un 
certo grado di colpevolezza, traducendo il termine con l’inglese fault e mettendolo in 
contrasto con ἁ"ά$%2"#, che diventerebbe invece un semplice error/mistake291.
Nel 1912 Van Braam propone una nuova interpretazione di ἁ"#$%ί# a partire 
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288 PACK, Fate. Della responsabilità dell’agente si occuperà in modo più specifico ADKINS, Responsibility una 
trentina di anni dopo PACK, con un saggio che mette in luce tale aspetto a partire dalla società omerica. Fino al 
V secolo, ritiene lo studioso, il concetto di responsabilità è legato a quello di ἀ,#<ί#: gli eroi omerici non si 
ritengono responsabili delle azioni, ma conferiscono maggiore importanza al risultato dell’atto in sé. L’eroe 
omerico, sostanzialmente, non deve incorrere in atteggiamenti che non si addicano ad un uomo del suo rango, 
ma allo stesso tempo è autorizzato a compierne altri proprio in virtù dello stesso. La bontà e la cattiveria o la 
vergogna sono tutte qualità applicate alla sfera di particolari virtù, che Adkins chiama competitive. Con 
Aristotele, invece, si riscontra l’incedere di virtù cosiddette cooperative, che si contrappongono alle precedenti 
e progressivamente le sostituiscono conferendo all’agente un diverso grado di responsabilità dovuto ad una 
diversa percezione del rapporto con la comunità.
289 HARSH, Ἁ2!%5ί!.
290  Al contrario di quanto espresso da Harsh nel suo contributo, gli elementi che fanno della Poetica un 
trattato normativo sono, a nostro avviso, piuttosto evidenti. L’esempio più manifesto è il procedere stesso 
dell’argomentazione: Aristotele si basa senza dubbio sulla descrizione di tragedie esistenti, ma esse sono 
utilizzate come esempi per rinforzare la chiarezza dell’argomentazione. In alcuni casi, inoltre, come nel XIII 
capitolo, senza alcun riferimento (e spesso in netto contrasto) a tragedie esistenti Aristotele parla di una 
cosiddetta O#..ί(%2 %$#,ῳ5ί#, che può essere ottenuta solo in base alla sue indicazioni. Il fine della Poetica 
appare piuttosto chiaramente essere quello di proporre, anche alla luce della letteratura precedente e 
contemporanea, un modello ideale di tragedia.
291 DYER, Hamartia.
dall’analisi dell’Etica Nicomachea, anziché dalla tragedia292. L’errore, in netto contrasto 
con la O#Oί#, diventa un error of judgment, del quale si esalta la natura umana. Anche 
nell’ottica di Van Braam, però, l’eroe è l’agente, la causa della sua stessa rovina, che, a 
sua volta, è una naturale conseguenza delle azioni umane.
Il problema dell’ignoranza e della volontarietà sono, invece, alla base dei ragionamenti 
di Else, Glanville, Adkins, Dawe, Bremer, Golden e Schütrumpf, che sulla base 
dell’analisi di alcuni passi dell’Etica Nicomachea riducono l’ἁ"#$%ί# alla mancata 
conoscenza di alcune premesse, che avrebbero invece permesso di evitare l’errore293. 
L’eroe è in generale un personaggio positivo e l’involontarietà dell’atto, garantita dalla 
comprovata ἄ,+/>#, è la condizione grazie alla quale può essere perdonato e 
compatito.
C’è, infine, un filone di studi che ritiene di dover conferire ad ἁ"#$%ί# una molteplicità 
di significati, che comprendano, in particolare, sia la colpevolezza dell’agente e il 
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292 VAN BRAAM, Ἁ2!%5ί!.
293  ELSE, Poetics, 384–sgg.; GLANVILLE, Error; ADKINS, Tragedy; DAWE, Hamartia; BREMER, Hamartia; GOLDEN, 
Hamartia; SCHÜTRUMPF, Hamartia.
Nel suo commento della Poetica Else ritiene di dover riportare la discussione su ἁ"#$%ί# all’interno dello 
scritto, poiché il range di significati al di fuori di essa è talmente vasto che non si può ottenere 
un’interpretazione univoca attraverso un simile procedimento. Else ritiene, invece, che l’ἁ"#$%ί# della Poetica 
sia definita da due parametri che ricorrono nel testo: in primo luogo poiché in connessione e contrapposizione 
all’ἁ"#$%ί# si trova l’ἀ+#,+ώ$>(>?, che è un passaggio da una mancata conoscenza ad una piena 
consapevolezza, l’ἁ"#$%ί# deve rappresentare lo stato di ἄ,+/># del personaggio tragico che provoca la sua 
disgrazia. In secondo luogo poiché nell’Etica Nicomachea e nella Retorica Aristotele assegna all’ἁ"#$%ί# il 
beneficio dell’involontarietà, che è anche la condicio sine qua non si genera la pietà, anche nella Poetica 
l’ἁ"#$%ί# deve conservare tale prerogativa. Infine, Else ritiene che se Aristotele decide di parlare di ἁ"#$%ί# 
nella sezione in cui si occupa di descrivere e teorizzare la costruzione della trama complessa, il termine deve 
necessariamente rappresentare un elemento funzionale a tale tipo di trama (Poetics, 379).
La Glanville mette in contrasto la visione di Aristotele, che deriva dall’analisi della Poetica e dell’Etica 
Nicomachea, con la prassi degli autori di tragedia del V secolo, che al contrario di quanto suggerisce Aristotele 
preferivano rappresentare atti compiuti nella completa consapevolezza (per esempio l’infanticidio di Medea). 
La differenza dalla tragedia è messa in evidenza anche da Adkins, che riprende il lessico utilizzato in Merit 
and Responsibility per sottolineare come l’ἁ"#$%ί# di Aristotele si differenzi da quella dei tragici perché 
basata sulla trasgressione di virtù cooperative anziché competitive (cfr n. 48).
Dawe, invece, non nega un collegamento con la tragedia del V–IV secolo, ma riconosce, anzi, una connessione 
tra il concetto di ἀ"#$%ί# e quello di ἄ%2 così come appare nelle tragedie conosciute. Tale connessione è 
confermata dalla consuetudine degli antichi commentatori e lessicografi di servirsi di ἁ"#$%ί# per spiegare il 
significato di ἄ%2. Sullo stesso problema si soffermano anche Bremer e Golden, con risultati opposti. Mentre 
infatti Bremer, in seguito ad una approfondita analisi delle tragedie principali del V secolo, giunge a 
conclusioni simili a quelle di Dawe, Golden (attenendosi alle conclusioni di Hey, Hamartia) rifiuta qualsiasi 
contatto tra ἁ"#$%ί# ed ἄ%2.
giudizio morale sulla stessa sia il semplice errore di giudizio involontario. Di 
particolare importanza in questo senso è il contributo di Stinton, seguito nel tempo da 
quelli di Moles e Martina294. La Sherman, invece, riconosce nell’uso del termine da 
parte di Aristotele un range molto ampio di significati, dal quale però resta esclusa la 
colpa morale295. Nella sua visione l’errore tragico mette in luce la fragilità della vita 
onesta, della quale è un impedimento, il cui agente ne è la causa stessa. Nella Poetica, 
inoltre, sebbene manchi una definizione tecnica del termine, i personaggi descritti da 
Aristotele  sono, secondo la studiosa, figure ideali che mirano a ricordare la fallibilità 
umana.
Come già accennato in precedenza, alcuni passi dell’Etica Nicomachea, della Politica e 
della Retorica aiutano nella comprensione del significato di ἁ"ά$%2"#/ἁ"#$%ί# nella 
Poetica. Tra i moltissimi in cui viene utilizzato il termine nelle sue varie forme, si 
possono isolare 11 passi che più degli altri forniscono una panoramica coerente sulla 
questione. Molti di questi sono stati presi in considerazione anche dalla maggioranza 
degli studiosi che si sono occupati del problema e che sono stati elencati poc’anzi.
All’inizio del III libro dell’Etica Nicomachea Aristotele dichiara di volersi occupare del 
problema delle azioni volontarie ed involontarie, riprendendo una questione che aveva 
avuto ampio respiro anche nell’Etica Eudemia (in particolare da 1223a21 a 1225a33). Il 
ruolo dell’ἄ,+/># risulta fin da subito di fondamentale importanza. Tutto ciò che 
sussiste a causa dell’ignoranza, 5>’ ἄ,+/>#+, afferma Aristotele (1110b18–sgg.), è non 
volontario (/ὐ) ἑO/ύ(>/+), ma solo ciò che provoca dolore (ἐ3ί.43/+) e pone in uno 
stato di pentimento e rimorso (ἐ+  "-%#"-.-ίᾳ) si può definire totalmente involontario 
(ἀO/ύ(>/+). In entrambi i casi, comunque, ciò che si produce a causa di ἄ,+/># è 
definito ἁ"#$%ί#. In base a quanto affermato si può dedurre che esista un’ἁ"#$%ί# 
completamente giustificabile, seguita da rimorso e pentimento, e un’ἁ"#$%ί# peggiore 
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294 STINTON, Hamartia; MOLES, Notes; MARTINA, Poetica.
295 SHERMAN, Hamartia.
che rende chi la compie ἄ5>O/? e O#Oό? (1110b28–30)296:
ἀ,+/-ῖ "ὲ+  /ὖ+  3ᾶ? ὁ "/)<2$ὸ? ἃ 5-ῖ 3$ά%%->+  O#ὶ ὧ+ 
ἀ;-O%έ/+, O#ὶ 5>ὰ %ὴ+  %/>#ύ%2+  ἁ"#$%ί#+ ἄ5>O/> O#ὶ 
ὅ.L? O#O/ὶ ,ί+/+%#>·
Nel IV libro, invece, i O#O/3/>/ί sono contrapposti agli ἡ"#$%2"έ+/> (1125a17–19):
U U ὁ 5' ἐ..-ί3L+  ">O$ό^4)/?, ὁ 5' 
ὑ3-$fά..L+  )#ῦ+/?. /ὐ O#O/ὶ "ὲ+ /ὖ+  5/O/ῦ(>+ -ἶ+#> 
/ὐ5' /ὗ%/> (/ὐ ,ὰ$ O#O/3/>/ί -ἰ(>+), ἡ"#$%2"έ+/> 5έ.
Aristotele, trattando singolarmente le diverse virtù, afferma che i )#ῦ+/>, i fanfaroni, 
non devono essere ritenuti O#O/ί poiché non compiono azioni malvagie, ma si limitano 
ad ἁ"#$%ά+->+.
Una contrapposizione simile si trova in un passo del V libro, fondamentale per la 
comprensione di ἁ"#$%ί# in Aristotele, poiché ne fornisce una vera e propria 
definizione (1135b16–22):
U U U U U ὅ%#+ "ὲ+ /ὖ+ 
3#$#.ό,L? ἡ f.άf2 ,έ+2%#>, ἀ%ύ)2"#· ὅ%#+ 5ὲ "ὴ 
3#$#.ό,L?, ἄ+-4 5ὲ O#Oί#?, ἁ"ά$%2"# (ἁ"#$%ά+-> "ὲ+ 
,ὰ$ ὅ%#+ ἡ ἀ$)ὴ ἐ+ #ὐ%ῷ ᾖ %ῆ? #ἰ%ί#?, ἀ%4)-ῖ 5' ὅ%#+ 
ἔjL<-+)· ὅ%#+ 5ὲ -ἰ5ὼ? "ὲ+ "ὴ 3$/f/4.-ύ(#? 5έ, 
ἀ5ίO2"#, /ἷ/+  ὅ(# %- 5>ὰ <4"ὸ+ O#ὶ ἄ..# 3ά<2, ὅ(# 
ἀ+#,O#ῖ# ἢ ;4(>Oὰ (4"f#ί+-> %/ῖ? ἀ+<$ώ3/>?· %#ῦ%# 
,ὰ$ f.ά3%/+%-? O#ὶ ἁ"#$%ά+/+%-? ἀ5>O/ῦ(> "έ+, O#ὶ 
ἀ5>Oή"#%ά ἐ(%>+, /ὐ "έ+%/> 3L  ἄ5>O/> 5>ὰ %#ῦ%# /ὐ5ὲ 
3/+2$/ί· /ὐ ,ὰ$ 5>ὰ "/)<2$ί#+ ἡ f.άf2· ὅ%#+  5' ἐO 
3$/#>$έ(-L?, ἄ5>O/? O#ὶ "/)<2$ό?.
Ἁ"ά$%2"# viene definito in contrasto con ἀ5ίO2"# ed ἀ%ύ)2"# fornendo un 
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296 Cfr anche EN 1111a33–b3. Per il passo citato si veda l’analisi di BREMER, Hamartia, 16–18. Bremer in prim 
luogo elenca le quattro forme di azione descritte da Aristotele nel terzo libro della Poetica: a) un atto dannoso 
(a harmful deed) compiuto per l’intervento di forze fisiche estranee all’agente; b) un atto dannoso compiuto 5>’ 
ἄ,+/>#+; c) un atto dannoso compiuto quando l’agente è ἀ,+/ῶ+; d) un atto dannoso compiuto per scelta 
deliberata. Bremer riconosce solo b) e c) come possibili spiegazioni dell’ἁ"#$%ί# della Poetica e in particolare il 
punto c). Sullo stesso passo si vedano anche i commenti di GLANVILLE, Error, 48–9; ADKINS, Tragedy, 82; 
STINTON, Hamartia, 223, 227–230; SCHÜTRUMPF, Hamartia, 142–147; SHERMAN, Hamartia, 178, 184–5, 188. 
parametro inequivocabile per la comprensione del termine. In questo passo dell’Etica 
Aristotele illustra le diverse nature che può assumere il danno (ἡ f.#fή) a seconda del 
modo in cui è avvenuto: qualora si verifichi in modo inatteso si deve parlare di 
ἀ%ύ)2"#, qualora sia prevedibile ma senza cattiveria siamo di fronte ad un ἁ"ά$%2"# 
(in questo caso il principio del danno risiede nell’agente, mentre nel caso dell’ἀ%ύ)2"# 
è esterno), qualora, poi, il danno avvenga consapevolmente ma senza premeditazione 
si ha un ἀ5ίO2"# provocato, però, da affezioni connaturate all’uomo, mentre, infine, 
quando si provochi un danno per scelta deliberata l’ἀ5ίO2"# è compiuto da ἄ5>O/> e 
"/)<2$/ί. Aristotele, nel giudicare la natura del danno, mette in risalto le intenzioni 
dell’agente: è definito ἁ"ά$%2"#, infatti, un errore compiuto senza cattiveria ma 
prevedibile, poiché chi ha agito sapeva che cosa sarebbe successo ma non credeva che 
potesse trattarsi di un danno per qualcuno297. Allo stesso modo il primo dei due tipi di 
ἀ5ίO2"# è più vicino all’ἁ"ά$%2"# (%#ῦ%# ,ὰ$ f.ά3%/+%-? O#ὶ ἁ"#$%ά+/+%-? 
ἀ5>O/ῦ(>) dal momento che chi lo compie è spinto da passioni connaturate all’essere 
umano: il suo danno, perciò, è compiuto con consapevolezza (-ἰ5ώ?) ma senza 
premeditazione e spinto dall’emozione contingente. L’autore di una f.#fή simile, 
infatti, non può essere considerato del tutto ἄ5>O/? né 3/+2$ό? come invece risulterà 
essere chi ha agito per scelta deliberata.
Alla luce della spiegazione del V libro, anche il passo già citato del III libro assume un 
aspetto diverso: si dovrà pensare che Aristotele intendesse sottolineare come la 
mancanza di pentimento per l’azione commessa rendesse ciò che per definizione era 
un’ἁ"#$%ί#, ovvero un errore dovuto ad ignoranza, un ἀ5ίO2"#. Tale ἁ"#$%ί#, 
dunque, si pone sullo stesso piano intermedio dell’azione avvenuta 5>ὰ <4"ὸ+ O#ὶ 
ἄ..# 3ά<2. Nell’ottica di Aristotele, dunque, si può affermare che le azioni dannose 
non siano tutte nettamente separate l’una dall’altra, ma che esistano, invece, dei livelli 
intermedi destinati, per esempio, a situazioni in cui l’agente è consapevole di ciò che 
sta facendo, me è spinto da un impulso irrefrenabile.
Tale impulso, come suggerito anche da Bremer298, prende il nome di ἀO$#(ί#, ovvero 
una totale mancanza di autocontrollo. Il termine trova varie definizioni nel VII libro 
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297 Cfr Gauthier–Jolif, Ethique, 400: i commentatori in questo caso continuano a riconoscere nell’accezione di 
ἁ"#$%ί# sia una colpa morale sia una responsabilità dell’agente.
298 Bremer, Hamartia, 17–18. Sul passo dell’Etica si vedano anche Pack, Guilt, 360; Glanville, Error, 50; Dyer, 
Hamartia, 662; Adkins, Tragedy, 82; Stinton, Hamartia, 224, 226; Schütrumpf, Hamartia, 140–2; Sherman, 
Hamartia, 178, 185.
dell’Etica e nella prima della serie Aristotele riconosce in essa una parte di ἁ"#$%ί# 
(1148a2–4):
U U U U U ἡ "ὲ+ ,ὰ$ ἀO$#(ί# 
^έ,-%#> /ὐ) ὡ? ἁ"#$%ί# "ό+/+ ἀ..ὰ O#ὶ ὡ? O#Oί# %>? ἢ 
ἁ3.ῶ? /ὖ(# ἢ O#%ά %> "έ$/?
L’ἀO$#(ί#, infatti, corrisponde al primo tipo di ἀ5ίO2"# descritto nel V libro, ovvero 
un ἀ5ίO2"# più vicino all’ἁ"ά$%2"# compiuto consapevolmente ma senza 
premeditazione. Nel passo appena citato Aristotele definisce, infatti, l’ἀO$#(ί# non 
come una semplice ἁ"#$%ί# ma come una specie di O#Oί#, con il %>? che attenua 
l’affermazione, suggerendo che si tratti di uno stadio intermedio e che non si possa 
parlare di una totale O#Oί#, dal momento che la colpa risiede più nel fatto di non aver 
resistito all’impulso che nell’azione compiuta senza premeditazione299.
Un passo del libro VIII, infine, indica che i buoni (/ἱ ἀ,#</ί) non solo non dovrebbero 
commettere ἁ"#$%ί#, ma che dovrebbero impedirlo anche agli amici (1159b6–7): %ῶ+ 
ἀ,#<ῶ+  ,ὰ$ "ή%' #ὐ%/ὺ? ἁ"#$%ά+->+  "ή%- %/ῖ? ;ί./>? ἐ3>%$έ3->+. Il fatto che sia 
considerato inopportuno per gli ἀ,#</ί lo sbagliare, conferma la necessità che i 
protagonisti della tragedia siano uomini di buona reputazione, ma che non si 
distinguano per essere particolarmente virtuosi (Poet. 1453a7–17), dal momento che il 
motore dell’azione sarà dato da una loro ἁ"#$%ί#.
Distinzioni simili tra ἁ"#$%ί#, ἀ5>Oί# ed ἀ%ύ)2"# sono presenti in un passo della 
Politica e in alcuni della Retorica. Nel primo esempio, tratto dal III libro della Politica, 
Aristotele afferma che è un rischio far accedere alle cariche politiche più alte coloro che 
non hanno ricchezze né virtù, poiché in essi l’ἀ5>Oί# produce l’azione dell’#5>O-ῖ+, 
mentre l’ἀ;$/(ύ+2 provoca l’ἁ"#$%ά+->+ (1281b25–28):
U U U U U U %ὸ "ὲ+ ,ὰ$ 
"-%έ)->+  #ὐ%/ὺ? %ῶ+  ἀ$)ῶ+ %ῶ+ "-,ί(%L+ /ὐO 
ἀ(;#.έ? (5>ά %- ,ὰ$ ἀ5>Oί#+ O#ὶ 5>' ἀ;$/(ύ+2+ %ὰ "ὲ+ 
ἀ5>O-ῖ+ ἀ+ά,O2 %ὰ 5' ἁ"#$%ά+->+ #ὐ%/ύ?)·
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299 L’approfondimento su ἀO$#(ί#, iniziato a 1145a, si estende fino a 1152b. Cfr lo schema di BREMER, 
Hamartia, 19 che sintetizza le indicazioni del III e del V libro dell’Etica Nicomachea.
Ἀ5>O-ῖ+ e ἁ"#$%ά+->+  hanno nature diverse e diverse sono le cause che ne sono alla 
base. In questo caso, inoltre, causa dell’ἁ"#$%ί# è ἀ;$/(ύ+2, che per certi aspetti ha 
caratteri simili all’ἄ,+/>#, indicando una mancanza di acume o di conoscenza a livello 
intellettivo.
Nel I libro della Retorica (1374b5–9) ritorna la distinzione tra ἁ"ά$%2"#, ἀ5ίO2"# ed 
ἀ%ύ)2"# con una definizione che ricalca quella già vista nel V libro dell’Etica 
Nicomachea:
%ὸ %ὰ ἁ"#$%ή"#%# O#ὶ %ὰ ἀ5>Oή"#%# "ὴ %/ῦ ἴ(/4 
ἀj>/ῦ+, "25ὲ %ὰ ἁ"#$%ή"#%# O#ὶ %ὰ ἀ%4)ή"#%#· [ἔ(%>+] 
ἀ%4)ή"#%# "ὲ+ <,ὰ$> ὅ(# 3#$ά./,# O#ὶ "ὴ ἀ3ὸ 
"/)<2$ί#?, ἁ"#$%ή"#%# 5ὲ ὅ(# "ὴ 3#$ά./,# O#ὶ "ὴ 
ἀ3ὸ 3/+2$ί#?, ἀ5>Oή"#%# 5ὲ ὅ(# "ή%- 3#$ά./,# ἀ3ὸ 
3/+2$ί#? %έ ἐ(%>+·
In questa occasione Aristotele è più interessato a mostrare la differenza tra le diverse 
azioni in funzione della pena commisurata a ciascuna di esse. Poiché l’intenzione varia 
dall’una all’atra, allo stesso modo dovrà variare la punizione300.
La differenza tra ἁ"ά$%2"# ed ἁ5ίO2"# ricorre anche nel III libro della Retorica 
quando Aristotele si occupa di omonimia, epiteti e metafore (1405a23–28):
O#ὶ ὁ "ὲ+ 5>/+4(/Oό.#O#?, #ὐ%/ὶ 5' #ὑ%/ὺ? %-)+ί%#? 
O#./ῦ(>+ (%#ῦ%# 5' ἄ";L "-%#;/$ά, ἡ "ὲ+ 
ῥ43#>+ό+%L+  ἡ 5ὲ %/ὐ+#+%ί/+), O#ὶ /ἱ "ὲ+ .ῃ(%#ὶ 
#ὑ%/ὺ? 3/$>(%ὰ? O#./ῦ(> +ῦ+ (5>ὸ ἔj-(%> .έ,->+ %ὸ+ 
ἀ5>Oή(#+%# "ὲ+ ἁ"#$%ά+->+, %ὸ+ 5' ἁ"#$%ά+/+%# 
ἀ5>Oῆ(#>, O#ὶ %ὸ+  O.έ^#+%# O#ὶ .#f-ῖ+ O#ὶ 
3/$ί(#(<#>).
Il primo dei due esempi proposti da Aristotele riguarda la reputazione degli attori: chi 
vuole infangarli ($43#ί+L) li chiama 5>/+4(/Oό.#O-?, mentre costoro chiamano se 
stessi %-)+ί%-?. Nel caso dei pirati, invece, la metafora ha lo scopo opposto: costoro 
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300 Cfr ancora nel I libro della Retorica, poche pagine prima del passo riportato (1372b16–18): parlando del 
sentimento della vergogna, si indica che possono rimare celati coloro O#ὶ /ἷ? ἂ+ ἐ+5έ)2%#> 5>ὰ %ύ)2+ 5όj#> 
3$ᾶj#> ἢ 5>' ἀ+ά,O2+ ἢ 5>ὰ ;ύ(>+ ἢ 5>' ἔ</?, O#ὶ ὅ.L? ἁ"#$%-ῖ+ ἀ..ὰ "ὴ ἀ5>O-ῖ+.
Sulla distinzione tra ἁ"ά$%2"#, ἀ5ίO2"# ed ἀ%ύ)2"# si veda la spiegazione di COPE–SANDYS, Rhetoric I, 257 
§16.
infatti chiamano loro stessi approvvigionatori (3/$>(%έ?) anziché ladri. La 
considerazione e il giudizio su una determinata attività ne influenzano anche gli 
epiteti, perciò, a seconda del punto di vista, è possibile che un ἀ5ίO2"# sia considerato 
un ἁ"ά$%2"# e viceversa. Da ciò si deve dedurre che ἁ"#$%ά+->+  sia ben diverso da 
ἀ5>O-ῖ+301.
Alla luce di quanto è stato dimostrato attraverso i passi analizzati si può definire 
genericamente l’ἁ"#$%ί# come un’azione deliberata e compiuta con le migliori 
intenzioni, che contro ogni aspettativa provoca un danno più o meno grave a se stessi o 
al prossimo. Tale condizione è diversa da quella di colui che compie un ἀ5ίO2"#, 
poiché costui provoca un danno di proposito.
Nella Poetica, dunque, ἁ"#$%ί#/ἁ"ά$%2"# corrisponde ad un’azione, più grave nella 
tragedia meno importante nella commedia, che porta il protagonista alla disgrazia o 
comunque ad una situazione di difficoltà e mette in moto gli ingranaggi dell’intreccio. 
Le trame delle tragedie che conosciamo sui personaggi nominati da Aristotele nel XIII 
capitolo non corrispondono perfettamente alla definizione di ἁ"#$%ί# per il fatto che 
Aristotele non ha nessuna intenzione, in quel frangente, di alludere a particolari forme 
del mito, ma semplicemente di proporre una serie di personaggi che potessero 
corrispondere alla descrizione del protagonista ideale, ovvero un uomo che non si 
distingua per un’assoluta virtù, ma che abbia comunque una buona reputazione e si 
trovi in buona sorte. Inoltre, nel capitolo XIV, lo Stagirita afferma che sebbene i fatti del 
mito non possano essere cambiati, è tuttavia compito di un bravo poeta adattarli alla 
forma migliore del racconto (1453b22–26):
U U U %/ὺ? "ὲ+  /ὖ+ 3#$->.2""έ+/4? 
"ύ</4? .ύ->+ /ὐO ἔ(%>+, .έ,L  5ὲ /ἷ/+ %ὴ+ 
|.4%#>"ή(%$#+  ἀ3/<#+/ῦ(#+  ὑ3ὸ %/ῦ Ὀ$έ(%/4 O#ὶ 
%ὴ+  Ἐ$>;ύ.2+  ὑ3ὸ %/ῦ Ἀ.O"έL+/?, #ὐ%ὸ+  5ὲ -ὑ$ί(O->+ 
5-ῖ O#ὶ %/ῖ? 3#$#5-5/"έ+/>? )$ῆ(<#> O#.ῶ?.
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301 Cfr la spiegazione di COPE–SANDYS, Rhetoric III, 27: «both of them kinds of injury or offence; that is here 
the supposition in ἁ"#$%ά+->+; but the one is a crime because it is done with a bad 3$/#ί$-(>? or moral 
purpose, the other a venial offence (...)».
Nel III libro della Retorica si veda anche il passo 1416a14–17, dove si distingue ancora tra ἁ"ά$%2"#, ἀ%ύ)2"# 
ed ἀ+#,O#ῖ/+.
Seguono vari esempi di tragedie, delle quali viene indicato sempre il titolo e in molti 
casi anche l’autore, per indicare le diverse possibilità di rappresentare i fatti di un 
racconto. In particolare Aristotele sembra far riferimento proprio allo sviluppo di una 
trama basata sulla presenza di un’ἁ"#$%ί#302.
In conclusione gli scritti di Aristotele rivelano un triplice utilizzo dei termini legati ad 
ἁ"#$%ί#:
1. in relazione ad una %έ)+2 (poetica, politica, medica ecc.), indica un errore rispetto 
alle sue norme fondamentali;
2. riguardo alle opinioni personali espresse su diversi argomenti, indica un giudizio 
che in base a prove tangibili risulta essere errato;
3. in ambito etico-morale (Etica Nicomachea e Poetica) e giuridico (Politica e Retorica), 
indica un’azione compiuta con le migliori intenzioni ma che si rivela dannosa per 
l’agente stesso e per il prossimo.
La novità rispetto al passato è costituita, senza dubbio, dal terzo punto dell’elenco. 
Inserendosi nel dibattito, in origine giuridico, sulla volontarietà dell’azione criminosa, 
Aristotele giunge alla creazione di un lessico specializzato che rende più chiare le sue 
teorie sul comportamento umano da un lato e sulle loro conseguenze giuridiche 
dall’altro.
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302 La conclusione dell’approfondimento conferma l’ipotesi con un esempio dal mito di Merope (1454a4–9): 
O$ά%>(%/+ 5ὲ %ὸ %-.-4%#ῖ/+, .έ,L 5ὲ /ἷ/+ ἐ+ %ῷ |$-(;ό+%ῃ ἡ -$ό32 "έ..-> %ὸ+ 4ἱὸ+ ἀ3/O%-ί+->+, 
ἀ3/O%-ί+-> 5ὲ /ὔ, ἀ..' ἀ+-,+ώ$>(-, O#ὶ ἐ+ %ῇ Ἰ;>,-+-ίᾳ ἡ ἀ5-.;ὴ %ὸ+ ἀ5-.;ό+, O#ὶ ἐ+ %ῇ Ἕ..ῃ ὁ 4ἱὸ? %ὴ+ 
"2%έ$# ἐO5>5ό+#> "έ..L+ ἀ+-,+ώ$>(-+.
VII
Conclusioni
I termini appartenenti al campo semantico di ἁ"#$%ί# dall’epoca pre-classica al IV 
secolo sono stati utilizzati in molti e diversi contesti. Fino ad Aristotele, però, eccetto il 
caso del verbo ἁ"#$%ά+L costruito con il genitivo che ha sempre la funzione di 
rilevare il fallimento rispetto ad un obiettivo, ἁ"#$%ί# ha sempre indicato nella 
maggioranza dei contesti la trasgressione di leggi, civili o religiose, o di regole legate a 
determinate %έ)+#> e in alcuni casi meno frequenti un errore di ragionamento o di 
giudizio, che genera comportamenti sbagliati. Nel caso della trasgressione, inoltre, i 
termini sono sempre assimilabili e interscambiabili con quelli appartenenti alla 
famiglia di ἀ5>Oί#.
Il sollevarsi del problema della volontarietà e dell’incoscienza rispetto all’azione 
scorretta, presente fin dal V secolo, porta progressivamente alla necessità, percepita per 
la prima volta da Aristotele, di isolare un termine che di per sé indicasse un’azione 
errata ma involontaria e un altro che indicasse, invece, una azione contraria alla legge, 
volontaria e derivante da scelta deliberata. Aristotele, infatti, dedica un’intera sezione 
dell’Etica Nicomachea alla definizione di volontario/non volontario/involontario e 
ribadisce più volte nel corso della stessa opera la differenza tra ἀ5>Oή"#, ἁ"ά$%2"# e 
ἀ%ύ)2"#. La stessa differenza è evidenziata in altre opere come la Politica e la Retorica 
e, non ultima, la Poetica. Qui Aristotele utilizza i termini legati ad ἁ"#$%ί# da un lato 
per designare l’errore del poeta nella sua specifica %έ)+2, dall’altro per indicare una 
componente essenziale del "ῦ</? tragico e comico. Sebbene solo il secondo caso 
presenti le caratteristiche che verranno spiegate con più precisione dal filosofo nelle 
opere successive già nominate, anche il caso dell’errore tecnico rivela una forma di 
ignoranza alla sua base: il poeta che si trova a compierlo, infatti, sembra ignorare le 
regole che sono necessarie alla composizione della O#..ί(%2 %$#,ῳ5ί#, perciò anche 
in questo caso si può parlare di un errore involontario compiuto per ἄ,+/>#.
Nelle Rane di Aristofane si trovano tutti gli usi tradizionali del termine, che ancora non 
mostra una sua specializzazione. Rispetto alla letteratura di simile indirizzo, però, 
presenta una categoria, quella dell’errore rispetto alla %έ)+2, che altrove è possibile 
trovare solo in Platone ed Aristotele. Il lessico utilizzato nell’agone si avvicina, dunque, 
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a quello delle opere più tecniche dei due filosofi del IV secolo, rivelando la volontà di 
avvicinarsi ad una letteratura più specializzata, di cui abbiamo pochissimo dal V 
secolo, ma che si rivela attraverso testi come quello delle Rane. Nella commedia di 
Aristofane l’intenzione di deridere una qualche forma di discussione tecnica è piuttosto 
evidente. Nel corso dell’agone, infatti, Eschilo, Euripide e Dioniso si scontrano su 
argomenti molto tecnici riguardanti la composizione delle tragedie dei due poeti e 
tutto l’episodio della gara assume toni parodici, che si ipotizzano indirizzati a 
consuetudini contemporanee di alcuni circoli specializzati in discussioni di critica 
letteraria. L’utilizzo da parte di autori come Platone ed Aristotele di termini simili con 
funzioni simili conferma ulteriormente l’ipotesi.
Sebbene, dunque, nelle Rane non ci sia traccia di una specializzazione di ἁ"#$%ί# in 
senso morale, come invece avverrà in Aristotele, si può notare senza dubbio che il suo 
indicare un errore rispetto alla %έ)+2 3/>2%>Oή corrisponde ad una consuetudine non 
verificabile nella letteratura del V secolo o precedente a noi conosciuta, ma che troverà 
grande utilizzo nella letteratura tecnica del IV secolo.




Nel tentativo di definire le caratteristiche fondanti della tragedia, Aristotele nella 
Poetica utilizza più volte e in occasioni diverse il termine (3/45#ῖ/?. Esso da un lato, 
insieme con ;#ῦ./?, definisce il carattere dei soggetti passibili di imitazione poetica, 
dall’altro indica la natura delle azioni rappresentate nella tragedia.
Scopo dell’approfondimento è quello di cercare di intuire le motivazioni che hanno 
spinto Aristotele ad associare così insistentemente il termine all’esperienza della 
tragedia e quali siano le sue implicazioni in ambito etico: a partire all’inizio del IV 
secolo, infatti, è possibile registrare uno spostamento del significato di (3/45#ῖ/? dalla 
sfera della (3/45ή, più vicina ad ambiti pratici, a quella dell’ἀ$-%ή, strettamente 
connessa all’ἤ</? dell’uomo. Si cercherà inoltre di capire se l’utilizzo dell’aggettivo 
(3/45#ῖ/? nelle commedie di Aristofane possa fornire un indizio sul significato del 
termine alla fine del V secolo e gli ambiti ai quali esso doveva essere comunemente 
associato.
In base alle testimonianze di Senofonte e Platone, infine, sarà possibile ricostruire una 
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storia del termine fino ad Aristotele, verificandone l’evoluzione del significato e 
tenendo conto della sua frequente associazione con ,-./ῖ/+.
I
1. La tragedia nella commedia: Le Rane di Aristofane e lo #7*>?!ῖ*).
L’analisi dell’aggettivo (3/45#ῖ/? si apre su un passo delle Rane di Aristofane che 
risulta interessante in relazione all’utilizzo del termine stesso nell’ambito della critica 
letteraria.
3/45#ῖ/? viene usato nella seconda strofe della parodo, che nelle Rane assume 
l’aspetto e le caratteristiche di un canto intonato per la processione dei misteri eleusini. 
I "ῦ(%#> di Eleusi, che sostituiscono il primo coro formato dalle rane (209–sgg), 
arrivano invocando Dioniso, che il pubblico ha già visto nei versi precedenti alle prese 
con il servo Xantia e con Eracle. Dopo il canto in anapesti dei versi 354–371, che, come 
suggerisce Grilli, «ricorda, per contenuto e toni, la parte centrale della parabasi, che in 
questa commedia non a caso è assente»303, i coreuti passano ad inneggiare Demetra 
(385a–393):
U Rή"2%-$, ἁ,+ῶ+ ὀ$,ίL+ U U U Str. U U 385a
U ἄ+#((#, (4"3#$#(%ά%->, U U U U U 385b
U O#ὶ (ῷd- %ὸ+ (#4%ῆ? )/$ό+·
U O#ί "' ἀ(;#.ῶ? 3#+ή"-$/+
U 3#ῖ(#ί %- O#ὶ )/$-ῦ(#>.  –  
U |#ὶ 3/..ὰ "ὲ+ ,έ./>ά "' -ἰ- U U Ant.
U 3-ῖ+, 3/..ὰ 5ὲ (3/45#ῖ#, O#ὶ U U U U 390
U %ῆ? (ῆ? ἑ/$%ῆ? ἀjίL?
U 3#ί(#+%# O#ὶ (Oώ^#+%# +>-
U Oή(#+%# %#>+>/ῦ(<#>. 
Il coro di iniziati invoca la dea del raccolto per dare inizio al divertimento, affinché si 
possa danzare e scherzare tutto il giorno. Fin dai primi versi (compresi quelli della 
prima strofe) l’intermezzo appare come un’invocazione alla Musa ed una definizione 
dell’argomento del canto, ovvero della commedia. Dal verso 389, infatti, il coro chiede 
chiaramente alla dea l’ispirazione del canto, che consisterà di argomenti ,-./ῖ# e 
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303 PADUANO–GRILLI, Rane, 89 n. 67.
(3/45#ῖ# e che sarà seguito dall’incoronazione per la vittoria. La situazione qui 
descritta è chiaramente quella di un agone drammatico, meno chiaro è il nesso tra le 
due diverse tipologie di contenuto che vengono specificate ai versi 389–90. Se, infatti, la 
presenza di contenuti ,-./ῖ# in una commedia non stupisce affatto e, anzi, risulta del 
tutto in linea con le caratteristiche fondamentali del genere il 3/..ὰ 5ὲ (3/45#ῖ# del 
verso 390 impedisce un’interpretazione univoca e priva di incertezze.
Sebbene Grilli, giustamente, inviti a tenere conto della componente rituale di questa 
parodo, nella quale il poeta avrà dovuto tenere conto del contesto del culto di Demetra 
«misto di licenza e gravità estrema»304, la natura stessa delle Rane induce a pensare a 
qualcosa di più di una semplice descrizione dei misteri eleusini. Nella parabasi e, 
successivamente, durante l’agone che occupa tutta la seconda parte della commedia, il 
coro e Dioniso ripetono più volte che la funzione del teatro deve essere quella di 
risultare utile alla città con consigli e ammonimenti. Proprio la necessità di riportare ad 
Atene un poeta che guidi la 3ό.>? in un momento di crisi è il motore dell’azione di 
questa commedia. Si può ritenere che la differenziazione tra argomenti ,-./ῖ# e 
(3/45#ῖ# corrisponda alle diverse parti della commedia stessa, che non è esente da 
intermezzi seri durante i quali il poeta parla al pubblico mettendo da parte 
momentaneamente la vena comica e sarcastica305. I contenuti seri menzionati al verso 
390, dunque, sarebbero quelle indicazioni che il coro fornisce al pubblico nei momenti 
in cui getta la maschera e manifesta apertamente il pensiero del poeta con messaggi 
politici, sociali e poetici. 
Consideriamo, però, l’ipotesi che l’istituzione del coro potrebbe qui parlare in quanto 
tale e consideriamo anche che nella seconda parte della commedia protagonisti 
dell’azione saranno due poeti tragici. Tenendo presenti queste due importanti varianti 
non si può escludere che nella parodo il coro stia attuando una distinzione tra teatro 
comico e tragico: i 3/..ὰ ,-./ῖ# rappresenterebbero il contenuto della commedia, 
mentre i 3/..ὰ (3/45#ῖ# quello della tragedia. Il coro sembra anticipare la trama 
della rappresentazione, ribadendo l’intenzione di includere il tragico nel comico. 
L’aggettivo (3/45#ῖ/?, dunque, assumerebbe una connotazione piuttosto forte dal 
punto di vista poetico, andando ad indicare la natura degli argomenti adatti alla 
tragedia.
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304 PADUANO–GRILLI, Rane, 91 n. 73.
305 Cfr. MASTROMARCO–TOTARO, Teatro, 214–221.
Per quanto riguarda il significato da attribuire al termine, non si può ignorare la 
decisiva influenza di (3/45ή, che suggerisce un contesto in cui la serietà abbia un 
notevole peso. 3/45#ῖ/?, infatti, viene spesso tradotto con l’aggettivo italiano “serio” 
o con altri termini simili anche per il suo comparire in antitesi ad un termine come 
,-./ῖ/+, fortemente legato ad un sostantivo ed un verbo, ,έ.L? e ,-.άL, che indicano 
l’azione del ridere. Si rileva, dunque, una dipendenza pressoché totale di (3/45#ῖ/? 
dal sostantivo con il quale condivide la medesima radice, in linea con gli altri utilizzi 
del termine nella letteratura precedente al IV secolo306.
In relazione alla serietà delle rappresentazioni, appare interessante l’utilizzo del 
sostantivo (3/45ή al verso 522. Nei versi in questione Dioniso si rivolge a Xantia con 
un’ammonizione che risulta piuttosto interessante per la contrapposizione da essa 
generata. Dopo essersi scambiati i ruoli, con Dioniso travestito da schiavo e Xantia nei 
panni di Eracle, il dio vuole ristabilire i reali rapporti di forza, mentre Xantia non 
sembra avere questa intenzione (519–25):
w. U Ἴ<> +4+, ;$ά(/+ 3$ώ%>(%# %#ῖ? ὀ$)2(%$ί(>+
U %#ῖ? ἔ+5/+ /ὔ(#>? #ὐ%ὸ? ὅ%> -ἰ(έ$)/"#>. U U U 520
U Ὁ 3#ῖ?, ἀO/./ύ<-> 5-ῦ$/ %ὰ (O-ύ2 ;έ$L+.
Ru. U Ἐ3ί()-?, /ὗ%/?. ὔ %ί 3/4 (3/45ὴ+ 3/-ῖ,
U ὁ%>ή (- 3#ίdL+ Ἡ$#O.έ# '+-(O-ύ#(#;
U ὐ "ὴ ;.4#$ή(->? ἔ)L+, ὦ #+<ί#,
U ἀ..' ἀ$ά"-+/? /ἴ(->? 3ά.>+ %ὰ (%$ώ"#%#. U U 525
Quella che Xantia e Dioniso mettono in atto è una vera e propria commedia nella 
commedia: i due personaggi, infatti, considerati nelle loro identità sceniche, decidono 
di assumere personalità altrui attraverso un travestimento e addirittura mutano il loro 
atteggiamento in funzione di una maggiore credibilità, proprio come fanno gli attori 
che nell’orchestra impersonano i diversi personaggi messi in scena dal poeta.
In questo caso il richiamo di Dioniso, più che un riferimento alla serietà del contesto 
tragico, sembra un tentativo di riportare Xantia alla realtà, che lo vede schiavo anziché 
semidio. Dioniso avverte che Xantia si è immedesimato fin troppo nella maschera di 
Eracle e con il suo rimprovero intende ristabilire il reale rapporto servo-padrone tra i 
due.
La tragedia                                                                                                                                    @7*>?!ῖ*)
171
306 Condividiamo in questo senso la posizione della GASTALDI (Spoudaios, 65), che riconosce lo zelo e lo sforzo 
nelle poche occorrenze di (3/45#ῖ/? in Teognide e Pindaro.
Il diverbio tra i due personaggi porta in primo piano la significativa opposizione, che 
vedremo presente anche nella Repubblica di Platone, tra il 3#ῖd->+, il giocare e il 
divertirsi, e la (3/45ή, l’impegno e la serietà307. La messa in scena di Xantia ha 
stancato Dioniso, che vuole riportare in vigore la normalità, mentre il servo diventato 
padrone sembra aver preso sul serio ciò che doveva essere palesemente un gioco. 
Rispetto all’atteggiamento polemico di Platone, però, che avverte più volte di questo 
rischio gli spettatori del teatro308, Aristofane utilizza questa situazione per gettare 
Xantia nel ridicolo: egli è solo un servo che si atteggia da Eracle e non riconosce i limiti 
entro cui recitare la sua parte.
In questo caso il sostantivo (3/45ή sembra riferirsi alla realtà in contrasto con la 
finzione scenica – sebbene la realtà alla quale Dioniso richiama Xantia sia a sua volta 
pura finzione scenica. Mentre nella prima occorrenza (3/45#ῖ/? indica l’argomento di 
un determinato genere letterario, nel secondo passo il termine dal quale trae origine 
l’aggettivo indica un rapporto stretto con la realtà oltre che un atteggiamento 
adeguatamente serio. È possibile, dunque, che i temi (3/45#ῖ# ai quali si riferisce il 
coro delle Rane manifestino una connessione più stretta di alcuni generi letterari con la 
vita reale dei cittadini e la loro conseguente utilità sociale. Se il riferimento del coro è 
rivolto alla tragedia, tale funzione sociale sarà intesa come prerogativa di quella forma 
poetica. Se invece i versi intendono riferirsi unicamente alla trama della commedia in 
cui si trovano, si dovrà intendere che essa possiede una funzione più goliardica e 
rilassante, veicolata da %ὰ ,-./ῖ#, insieme con una più seria e di utilità sociale, 
veicolata da %ὰ (3/45#ῖ#.
2. @7*>?!ῖ*) nelle commedie di Aristofane: il caso della Lisistrata.
Dalla lettura delle altre commedie del poeta si apprende che a fronte di un pur 
sporadico utilizzo di altri termini appartenenti al campo semantico di (3/45#ῖ/?, 
questo, escluse le Rane, viene impiegato una sola volta nella Lisistrata a proposito 
dell’importante questione di cui la donna vuole discutere con le concittadine, durante 
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307 La situazione ricorda molto un passo della Repubblica, in cui Socrate rimprovera se stesso di aver preso 
troppo sul serio una discussione che invece era solamente un 3#>5>ά (Resp. 536b8–c5).
308 Cfr anche Plato Resp. 397a1–b2: qui il filosofo critica chi imita qualsiasi cosa, compresi i rumori della 
natura, con serietà ((3/45ῇ) e davanti ad una pubblico.
l’adunata da lei indetta (93–96):
{w.U sί? 5' #ὖ (4+#.ί#j- %ό+5- %ὸ+ (%ό./+
U %ὸ+ %ᾶ+ ,4+#>Oῶ+;
{r.U U U U Ἥ5' ἐ,ώ.
{wU U U U U U ύ(>55έ %/>
U ὅ %> .ῇ? 3/<' ἁ"έ.U U U U U U 95
|{.U U U U ὴ Rί', ὦ ;ί.2 ,ύ+#>,
U .έ,- 5ῆ%# %ὸ (3/45#ῖ/+ ὅ %> %/ῦ%' ἐ(%ί (/>.
Anche in questa occasione sembra che il significato dell’aggettivo sostantivato sia da 
ricondursi totalmente a (3/45ή: le cittadine di Atene, infatti, chiedono che cosa ci sia 
di così  interessante, importante o degno di attenzione, da dover convocare 
un’assemblea di sole donne. Il termine, dunque, è riferito anche qui a situazioni 
importanti della vita reale.
Nelle restanti commedie Aristofane non usa (3/45#ῖ/? in nessun’altra occasione, 
mentre il sostantivo (3/45ή compare nelle Tesmoforiazuse (791) con il significato 
positivo di zelo, impegno e nei Cavalieri (1370) con un’accezione più negativa, sempre 
legata però all’operosità e alla solerzia. Sei volte, invece, ricorre il verbo (3/45άdL 
sempre con il significato di impegnarsi in qualcosa (Ach. 685; Vesp. 964; Pax, 471 e 768; 
Thesm. 572; Ran. 813).
Alla luce di quanto abbiamo potuto osservare nei passi presi in considerazione 
Aristofane si serve in poche occasioni dell’aggettivo (3/45#ῖ/? che, in generale, 
comincia ad avere maggiore fortuna con l’avvicinarsi del IV secolo (non a caso, forse, 
esso si trova nelle due commedie più vicine al IV secolo:  Lisistrata, del 411, e Rane, del 
405).
Rispetto al contesto della presente analisi, il motivo di più alto interesse risiede nel 
fatto che nelle Rane Aristofane sembra aver compiuto un avvicinamento tra (3/45#ῖ/+ 
e teatro, che troverà ampio utilizzo nei critici del IV secolo e che non si riscontra altrove 
nelle sue commedie. Sebbene, dunque, il termine appaia legato ad un contesto 
semantico che, come vedremo, si andrà parzialmente perdendo nel corso del IV secolo, 
Aristofane inaugura una connessione che acquisterà progressivamente sempre 
maggior peso.
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II
Tra la fine del V e l’inizio del IV secolo, (3/45#ῖ/? subisce una modificazione radicale 
per quanto riguarda gli ambiti di utilizzo e il significato stesso. Mentre nella tragedia 
del V secolo non è presente nessuna occorrenza di (3/45#ῖ/?, Senofonte e Platone 
sono in primi a conferire al termine una connotazione etica, che lo lega alla sfera 
dell’ἀ$-%ή discostandolo progressivamente da (3/45ή309.
1. @7*>?!ῖ*) e A!+*' Aἀ,!9ί!: un passo delle Elleniche di Senofonte
Nel II libro delle Elleniche Senofonte si occupa degli anni tra il 405/6 e il 401/0, 
soffermandosi molto sulla figura di Teramene e sul suo rapporto con il regime dei 
Trenta. Nel terzo capitolo, incentrato sulla crescente divergenza di opinioni tra Crizia e 
lo stesso Teramene, Senofonte spiega la posizione di quest’ultimo riguardo alla 
proposta di indicare tremila cittadini ateniesi che avrebbero dovuto collaborare con i 
Trenta al governo della città (II.3, 19):
U U U U ὁ 5' #ὖ 2$#"έ+2? O#ὶ 3$ὸ? 
%#ῦ%# ἔ.-,-+ ὅ%> ἄ%/3/+  5/O/ί2 ἑ#4%ῷ ,- -ἶ+#> %ὸ 
3$ῶ%/+  "ὲ+ f/4./"έ+/4? %/ὺ? f-.%ί(%/4? %ῶ+ 
3/.>%ῶ+  O/>+L+/ὺ? 3/>ή(#(<#> %$>()>.ί/4?, ὥ(3-$ %ὸ+ 
ἀ$><"ὸ+ %/ῦ%/+ ἔ)/+%ά %>+# ἀ+ά,O2+ O#./ὺ? O#ὶ 
ἀ,#</ὺ? -ἶ+#>, O#ὶ /ὔ%' ἔjL %/ύ%L+  (3/45#ί/4? /ὔ%' 
ἐ+%ὸ? %/ύ%L+ 3/+2$/ὺ? /ἷό+ %- -ἴ2 ,-+έ(<#>·
Teramene, come spiega Senofonte, riteneva assurdo che fosse un numero, un conteggio 
a decidere le qualità morali dei cittadini ateniesi, come se non fosse stato possibile che 
fuori dai tremila esistessero uomini (3/45#ῖ/> e dentro al novero non ce ne fossero, 
invece, di 3/+2$/ί. Esiste, infatti, la possibilità che siano esclusi dalle liste dei tremila 
uomini che di fatto possiedono doti morali equivalenti a coloro che si trovano iscritti 
per il fatto di essere stati considerati O#./ὶ O#ὶ ἀ,#</ί. 3/45#ῖ/?, dunque, diventa 
sinonimo della coppia O#.ὸ? O#ὶ ἀ,#<ό? per indicare uomini provvisti di alte qualità 
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309 Per una rassegna completa dei passi in cui viene utilizzato il termine (3/45#ῖ/? si veda l’intervento di 
GIGON, @7*>?!ῖ*'.
etiche310.
Di ambito militare, invece, sono due occorrenze rispettivamente nei Memorabili (IV.2), 
dove Temistocle è definito uno (3/45#ῖ/? ἀ+ή$, e nella Ciropedia (IV.2, 47), dove il 
titolo di (3/45#ῖ/> è riservato ai guerrieri migliori del re311.
Sempre in riferimento a guerrieri, nel II libro della Ciropedia (II.2, 22–24), un tassiarco, 
di fronte alla proposta di Ciro di conferire onori e premi maggiori ai migliori soldati (II.
2, 20), racconta di come un suo compagno di tenda faccia di tutto per ricevere il 
massimo dei vantaggi con il minimo sforzo. In risposta a tale denuncia, Ciro dichiara 
che soldati del genere devono essere espulsi dall’esercito e che 3/..άO>? %/ί+4+ 
3.-ί/+#? ὁ"/,+ώ"/+#? .#"fά+/4(>+ /ἱ ;#ῦ./> ἢ /ἱ (3/45#ῖ/> (spesso gli uomini 
da niente ottengono più consensi di quelli valorosi), sebbene i più probi provino a 
guidare gli altri verso azioni altrettanto probe (ἄ,->+ 5’ /ἶ"#> ἐ3>)->$/ύ(>+  /ἱ "ὲ+ 
O#./ὶ Oἀ,#</ὶ ἐ3ὶ %ὰ O#.ὰ Oἀ,#<ά). La motivazione di tale ingiustizia risiede nel 
fatto che, dice Ciro, la virtù sul momento non è abile ad attirare a sé seguaci (ἡ 5' ἀ$-%ὴ 
3$ὸ? ὄ$<>/+ ἄ,/4(# /ὐ 3ά+4 5->+ή ἐ(%>+  ἐ+ %ῷ  3#$#4%ίO# -ἰOῇ (4+-3>(3ᾶ(<#>). 
Non solo, dunque,  gli (3/45#ῖ/> sono assimilati ai O#./ὶ Oἀ,#</ί come nelle 
Elleniche, ma successivamente si parla  anche dell’ἀ$-%ή come della forza che muove le 
loro azioni.
Più vicini all’ambito della (3/45ή sembrano invece due riferimenti sempre dal II libro 
della Ciropedia, interessanti per la contrapposizione (3/45#ῖ/+–,-./ῖ/+  (II.3, 1 e II.3, 
20). Dopo aver narrato delle discussioni e dei momenti di rilassamento durante le 
riunioni indette da Ciro nella sua tenda, Senofonte apre il terzo capitolo del II libro 
dicendo: s/>#ῦ%# "ὲ+  5ὴ O#ὶ ,-./ῖ# O#ὶ (3/45#ῖ# O#ὶ ἐ.έ,-%/ O#ὶ ἐ3$ά%%-%/ ἐ+  %ῇ 
(O2+ῇ. I momenti più leggeri, in cui, durante la cena, i soldati si scambiavano battute 
scherzando sono definiti ,-./ῖ#, mentre i momenti dedicati alla discussione seria 
sull’ordinamento dell’esercito sono indicati come (3/45#ῖ#, con esplicito riferimento 
al fatto che si trattasse di argomenti degni di interesse, attenzione e impegno. 
Successivamente, ancora nel terzo capitolo, Senofonte racconta di una particolare 
tecnica di esercitazione sviluppata da un tassiarco, che allenava i suoi uomini facendoli 
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310 Cfr GASTALDI, Spoudaios, 67–68.
311 Un utilizzo di (3/45#ῖ/? come attributo di uomini o soldati valorosi si può rintracciare anche nel III libro 
delle Elleniche (III.1, 9), nell’Economico (III.12, 3), nell’Apologia di Socrate (30, 8) e nel II libro della Ciropedia (II.2, 
16 e II.2, 24).
divertire con una strana simulazione di lotta. Colpito dall’efficacia della tecnica, si 
narra che Ciro avesse ordinato che tutti i soldati si dovessero dedicare a questa attività 
dilettevole, se non avessero avuto niente di più (3/45#ῖ/+ da fare (-ἰ "ὴ ἄ../ %> 
(3/45#>ό%-$/+ 3$ά%%/>-+, %#ύ%ῃ %ῇ 3#>5>ᾷ ἐ)$ῶ+%/). Anche in questo caso il 
termine appare più prossimo alla (3/45ή.
In generale si può constatare come Senofonte utilizzi (3/45#ῖ/? in entrambe le sue 
accezioni e che esso sia più vicino al significato etico di «valoroso» e «nobile» quando si 
trovi in associazione a uomini, mentre mantenga l’originario legame con (3/45ή 
quando sia utilizzato nella forma del neutro sostantivato, in particolare se contrapposto 
ad azioni appartenenti alla sfera dello scherzo e del divertimento.
III
1. @7*>?!ῖ*) tra ἀ%.5ή e filosofia: Platone.
Un primo esempio dell’uso di (3/45#ῖ/? da parte di Platone si può trarre da alcuni 
passi dell’Eutidemo, il dialogo che il filosofo ateniese dedica alla confutazione della 
pratica eristica. All’inizio del racconto di Socrate, che sta riferendo a Critone i dettagli 
del suo incontro con due stranieri di nome Eutidemo e Dionisodoro, il filosofo narra 
subito di come aveva tentato di smascherare i sofismi dei due uomini di Chio.Socrate 
racconta di aver detto a Clinia, terzo protagonista dell’incontro, che costoro, appena 
interpellati, avevano parlato con lo scopo di suscitare il riso, ma che avevano 
certamente intenzione di insegnare, in futuro, anche %ὰ (3/45#ῖ# (278c2–6):
%#ῦ%# "ὲ+ /ὖ+ (/> 3#$ὰ %/ύ%L+ +ό">d- 3#>5>ὰ+ 
,-,/+έ+#>· %ὸ 5ὲ "-%ὰ %#ῦ%# 5ῆ./+ ὅ%> %/ύ%L ,έ (/> 
#ὐ%ὼ  %ὰ (3/45#ῖ# ἐ+5-ίj-(</+, O#ὶ ἐ,ὼ  ὑ;2,ή(/"#> 
#ὐ%/ῖ+  ἵ+# "/> ὃ ὑ3έ()/+%/ ἀ3/5ῶ(>+. ἐ;ά%2+ ,ὰ$ 
ἐ3>5-ίj#(<#> %ὴ+ 3$/%$-3%>Oὴ+ (/;ί#+·
In questo caso gli argomenti indicati come (3/45#ῖ# sembrano far riferimento a tutte 
quelle dottrine, come quelle intorno all’arte della guerra, che i due sofisti avevano 
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classificato precedentemente come inerenti allo studio della virtù (273c–d)312. Da un 
lato, dunque, (3/45#ῖ/? significherà qui tutto ciò che non è gioco bensì occupazione 
degna (3/45ή313, dall’altro tutti gli insegnamenti che sono in relazione all’ἀ$-%ή.
Un contesto simile si trova qualche pagina più avanti, quando Socrate si stupisce della 
reazione di Clinia, che scoppia a ridere di fronte alla difficoltà di Dionisodoro nella 
pratica dell’eristica314, messa in luce da Ctesippo (300e1–2):
|ἀ,ὼ  -ἶ3/+· sί ,-.ᾷ?, ὦ |.->+ί#, ἐ3ὶ (3/45#ί/>? /ὕ%L 
3$ά,"#(>+ O#ὶ O#./ῖ?; 
Nell’affermazione di Socrate si riconosce ancora il contrasto tra il ridere, qui ancora più 
esplicito che in precedenza, e lo (3/45#ῖ/+. Il nucleo dell’affermazione si fonda sulla 
nozione che non si possa ridere di cose (3/45#ῖ#, il che assume una dimensione 
piuttosto interessante se ricordiamo che altrove il ,έ.L? indicava l’atteggiamento di 
fronte alla commedia, mentre (3/45#ῖ/? era aggettivo da riferirsi alla tragedia315. Il 
termine, inoltre, è associato a O#.ό? nell’indicare la validità degli argomenti oggetto 
della conversazione. Tale connessione richiama il passo delle Elleniche di Senofonte in 
cui lo storico utilizza (3/45#ῖ/? come sinonimo di O#.ὸ? Oἀ,#<ό? (II 3, 18–19), 
attribuendogli valore etico. Si può ipotizzare, dunque, che anche Platone abbia 
utilizzato (3/45#ῖ/? in sostituzione e come sinonimo di ἀ,#<ό?, considerandolo più 
adatto a designare la qualità di soggetti astratti, oltre che di uomini.
La conclusione del dialogo, infine, suggerisce ancora più esplicitamente la connessione 
tra le attività (3/45#ῖ#> e la filosofia. Di fronte alla constatazione di Critone che è 
difficile indirizzare i figli alla filosofia, quando esistono tanti insegnanti di poco valore, 
Socrate risponde che come in ogni attività umana esistono uomini da niente e uomini 
(3/45#ῖ/> (307a3–5):
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312 Cfr MÉRIDIER, Euthydème V.I, 147 n. 1.
313  Cfr ancora Euthyd. 273c–d, dove Platone utilizza il verbo (3/45άdL per indicare l’occuparsi di 
determinati argomenti di studio. Mentre, però, il verbo rivela l’atteggiamento dell’agente, che si rivolge allo 
studio con impegno e dedizione, senza considerare la validità dell’argomento, l’attributo (3/45#ῖ/? è 
compatibile solo con ambiti di studio comunemente ritenuti importanti e degni di attenzione, oltre che 
contraddistinti dall’essere in relazione alla virtù.
314 Dionisodoro nel tentativo di salvare Eutidemo dal fallimento del suo ragionamento contravviene alla 
regola dell’eristica che impone di formulare risposte univoche  (Eutyd. 300d1–3).
315 Cfr Plato Leg. 817e1–5.
. Ὦ ;ί.- |$ί%L+, /ὐO /ἶ(<# ὅ%> ἐ+ 3#+%ὶ 
ἐ3>%25-ύ"#%> /ἱ "ὲ+  ;#ῦ./> 3/../ὶ O#ὶ /ὐ5-+ὸ? ἄj>/>, 
/ἱ 5ὲ (3/45#ῖ/> ὀ.ί,/> O#ὶ 3#+%ὸ? ἄj>/>;
Non sarà difficile riconoscere i filosofi dietro la definizione di ὀ.ί,/> (3/45#ῖ/>, gli 
unici che Platone ritiene degni di indirizzare i giovani alla filosofia. L’essere (3/45#ῖ/? 
è, dunque, caratteristica peculiare di alcuni argomenti di studio, considerati utili per 
l’educazione e in possesso di una certa ἀ$-%ή, e di quei pochi che hanno le capacità per 
indirizzare i giovani alla più elevata delle occupazioni, ovvero la filosofia.
2. Il valore etico dello #7*>?!ῖ*): la Repubblica di Platone
Nella Repubblica il termine in questione presenta tanto il legame con (3/45ή quanto il 
suo nuovo risvolto etico; ricorre frequentemente, inoltre, l’opposizione con ;#ῦ./?, di 
cui anche Aristotele, come vedremo, si serve regolarmente316. La prima informazione 
interessante si può ricavare da un passo del I libro, in cui Socrate sta cercando di 
definire il concetto di giustizia (333d10–e2):
U .U |#ὶ 3-$ὶ %ἆ..# 5ὴ 3ά+%# ἡ 5>O#>/(ύ+2 
ἑOά(%/4 ἐ+  "ὲ+ )$ή(-> ἄ)$2(%/?, ἐ+  5ὲ ἀ)$2(%ίᾳ 
)$ή(>"/?;
b. |>+54+-ύ->.
. ὐO ἂ+  /ὖ+, ὦ  ;ί.-, 3ά+4 ,έ %> (3/45#ῖ/+ -ἴ2 ἡ 
5>O#>/(ύ+2, -ἰ 3$ὸ? %ὰ ἄ)$2(%# )$ή(>"/+ ὂ+ %4,)ά+->.
Volendo confutare Polemarco sulla sua concezione di giustizia, Socrate cerca di farlo 
cadere in contraddizione dimostrando che, secondo il ragionamento del giovane, la 
giustizia dovrebbe essere considerata una cosa per niente (3/45#ί#. Poiché la 
conclusione di questo ragionamento giunge ad indicare proprio la giustizia quale virtù 
fondamentale dell’anima felice, è facile intuire che Socrate ritenga necessariamente che 
la 5>O#>/(ύ+2 sia qualcosa di (3/45#ῖ/+317. L’atto confutatorio nei confronti di 
Polemarco, che, sulla scia delle argomentazione di Cefalo, considera la giustizia una 
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316 Cfr GASTALDI, Spoudaios, 69–70, dove si mette in evidenza la contrapposizione tra (3/45#ῖ/? e ;#ῦ./? in 
Platone e Isocrate, sottolineandone l’appartenenza all’ambito etico e politico.
317 Cfr Resp. 354a4.
questione personale, pone in evidenza l’atteggiamento di critica da parte di Platone–
Socrate nei confronti di tale posizione e il conseguente tentativo di far prevalere 
l’opinione contraria. L’affermazione che abbiamo citato, dunque, potrebbe essere 
parafrasata in questo modo: «dal momento che tu, Polemarco, ritieni che la giustizia sia 
utile per le cose inutili ed inutile per le cose utili e che questo renderebbe la giustizia 
qualcosa di non (3/45#ῖ/?, il tuo ragionamento deve essere necessariamente sbagliato 
perché la giustizia è senza ombra di dubbio una condizione (3/45#ί#».
L’aggettivo (3/45#ῖ/? si trova, perciò, ad indicare un valore senz’altro positivo come 
quello della giustizia. 3/45#ῖ/>, inoltre, devono essere i ;ύ.#O-? della nuova città 
(423c2–d2):
|#ὶ %/ύ%/4 ,-, ἦ+  5' ἐ,ώ, ἔ%> ;#4.ό%-$/+  %ό5-, /ὗ O#ὶ 
ἐ+ %ῷ 3$ό(<-+  ἐ3-"+ή(<2"-+  .έ,/+%-? ὡ? 5έ/>, ἐά+%- 
%ῶ+ ;4.άOL+  %>? ;#ῦ./? ἔO,/+/? ,έ+2%#>, -ἰ? %/ὺ? 
ἄ../4? #ὐ%ὸ+  ἀ3/3έ"3-(<#>, ἐά+%' ἐO %ῶ+  ἄ..L+ 
(3/45#ῖ/?, -ἰ? %/ὺ? ;ύ.#O#?.
I guardiani non sono direttamente definiti (3/45#ῖ/>, ma Socrate dichiara che chi tra la 
massa si trovi ad essere (3/45#ῖ/? dovrà essere elevato al rango di ;ύ.#j, condizione 
che sarà, dunque, (3/45#ί# a sua volta. Poche righe oltre si indica, poi, una corretta 
3#>5-ί# quale mezzo per diventare un cittadino (3/45#ῖ/? ed ἔ++/"/? (424e), con un 
conseguente collegamento tra l’essere (3/45#ῖ/? e il rispettare le leggi della propria 
3ό.>?. L’essere (3/45#ῖ/?, dunque, diventa una qualità che serve a connotare non solo 
determinate azioni, ma anche alcuni tipi di uomini e si accompagna ad altre virtù che, 
plasmate da una corretta educazione, danno origine al carattere del filosofo.
Un aspetto ancora più interessante nell’utilizzo del termine da parte di Platone si può 
riscontrare in alcune pagine di critica letteraria riguardo a retorica e poesia. Nel VII 
libro Socrate si sofferma sulla natura dell’uomo buono, ma quando si avvicina al punto 
cruciale della sua argomentazione si accorge di essersi lasciato trasportare dal fervore 
della conversazione oltre il limite che la situazione imponeva (536b8–c5):
U U .U ,-./ῖ/+  5' ἔ,L,- O#ὶ ἐ+ %ῷ 
3#$ό+%> <%>> ἔ/>O# 3#<-ῖ+.
{. sὸ 3/ῖ/+; ἔ;2.
. Ἐ3-.#<ό"2+, ἦ+  5' ἐ,ώ, ὅ%> ἐ3#ίd/"-+, O#ὶ "ᾶ../+ 
ἐ+%->+ά"-+/? -ἶ3/+. .έ,L+  ,ὰ$ ἅ"# ἔf.-^# 3$ὸ? 
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;>./(/;ί#+, O#ὶ ἰ5ὼ+ 3$/3-32.#O>("έ+2+  ἀ+#jίL? 
ἀ,#+#O%ή(#? "/> 5/Oῶ O#ὶ ὥ(3-$ <4"L<-ὶ? %/ῖ? 
#ἰ%ί/>? (3/45#>ό%-$/+ -ἰ3-ῖ+ ἃ -ἶ3/+.
Come indica il Vegetti, il passo richiama chiaramente il Fedro (276e) nell’utilizzo del 
verbo 3#ίdL318; ma anche la somiglianza con i versi delle Rane precedentemente citati è 
altrettanto evidente319.
Nel passo del Fedro Socrate e il suo interlocutore stanno discutendo della scarsa 
validità dei discorsi scritti in contrasto con l’utilità della dialettica tipica del filosofo, 
che proprio nel VII libro della Repubblica viene indicata come la migliore tra le tecniche 
di indagine. Socrate sembra voler qui sottolineare ancora più marcatamente la necessità 
e la superiorità della disciplina dialettica anche nei confronti dello stesso discorso che 
sta conducendo con Glaucone: come indica, infatti, il Reale nel suo commento al passo 
del Fedro, nella Repubblica in due occasioni Socrate si riferisce al discorso presente come 
ad un "4</./,-ῖ+, ovvero un parlare per immagini senza riferimenti alla realtà320. Dal 
momento, dunque, che Socrate non si sta servendo della tanto elogiata dialettica per 
condurre il suo discorso, egli deve fare attenzione a non mettere troppa enfasi nelle sue 
parole, ma al contrario tenere sempre presente che si tratta di un gioco. Il comparativo 
(3/45#>ό%-$/+, perciò, fa riferimento ad attività più serie e virtuose, quali appunto la 
dialettica, che sono preposte ad accogliere ragionamenti più profondi e concreti di 
quelli che sono oggetto della Repubblica321. Inoltre, nella battuta successiva (536c3) 
Socrate si definisce significativamente un ῥή%/$, come a togliere ulteriore motivo di 
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318 VEGETTI, Repubblica, 908–9 n. 57.
319 Cfr Aristoph. Ran. 519–25.
320 Se fosse lecito compiere un ragionamento alla luce di tutta l’opera di Platone, potremmo senza esitazione 
pensare alle Leggi come a quel discorso (3/45#>ό%-$/? cui Socrate ha fatto riferimento nel testo. Le Leggi, 
infatti, si differenziano dalla Repubblica per la loro assoluta concretezza nella volontà di edificare le 
fondamenta di una città reale e non più mitologica.
321 REALE, Fedro, 267–8. La prima occasione di definire il discorso che Socrate e i suoi interlocutori si 
apprestano a fare si presenta nel II libro della Repubblica quando si introduce il tema dell’educazione nella 
3ό.>? (376d9–a4):  Ἴ<> /ὖ+, ὥ(3-$ ἐ+ "ύ<ῳ "4</./,/ῦ+%έ? %- O#ὶ ()/.ὴ+ ἄ,/+%-? .ό,ῳ 3#>5-ύL"-+ %/ὺ? 
ἄ+5$#?. Nel IV libro, invece, si fa esplicito riferimento all’intero impianto della Repubblica, che intende, 
appunto, proporre una costituzione alternativa a quelle esistenti (501e2–5): Ἔ%> /ὖ+ ἀ,$>#+/ῦ(> .-,ό+%L+ 
ἡ"ῶ+ ὅ%> 3$ὶ+ ἂ+ 3ό.-L? %ὸ ;>.ό(/;/+ ,έ+/? ἐ,O$#%ὲ? ,έ+2%#>, /ὔ%- 3ό.-> /ὔ%- 3/.ί%#>? O#Oῶ+ 3#ῦ.# 
ἔ(%#>, /ὐ5ὲ ἡ 3/.>%-ί# ἣ+ "4</./,/ῦ"-+ .ό,ῳ ἔ$,ῳ %έ./? .ή^-%#>;
Per la sua argomentazione Reale si basa per lo più sul contributo di LUTHER (Schwäche, 536), che mette a sua 
volta in collegamento il passo del Fedro con quelli già citati della Repubblica.
serietà al suo argomentare, rinnovando ancora una volta la polemica nei confronti della 
retorica.
Di notevole interesse, poi, per gli elementi presenti nel discorso e per il luogo in cui si 
trovano, sono due passi del X libro (603c2 e 608a6–7). Il primo dei due è in relazione 
all’importante discorso sulla "ί"2(>? che occupa tutta la parte iniziale del libro; Socrate 
chiede a Glaucone se dal suo punto di vista la parte della 5>ά+/># che è interessata 
dall’atto imitativo sia da ritenersi ;#ύ.2 o (3/45#ί#:
ὴ %/ί+4+, ἦ+  5' ἐ,ώ, %ῷ -ἰOό%> "ό+/+  3>(%-ύ(L"-+ ἐO 
%ῆ? ,$#;>Oῆ?, ἀ..ὰ O#ὶ ἐ3' #ὐ%ὸ #ὖ ἔ.<L"-+ %ῆ? 
5>#+/ί#? %/ῦ%/ ᾧ  3$/(/">.-ῖ ἡ %ῆ? 3/>ή(-L? ">"2%>Oή, 
O#ὶ ἴ5L"-+ ;#ῦ./+ ἢ (3/45#ῖό+ ἐ(%>+.
In questa occasione (3/45#ῖ/? è utilizzato come attributo di 5>ά+/># in 
contrapposizione con ;#ῦ./? risultando, perciò, ancora una volta più legato alle virtù 
morali che non all’impegno o all’interesse. Platone si chiede se quella parte 
dell’intelligenza umana che si dedica all’imitazione sia (3/45#ί# o debba essere 
considerata ;#ύ.2, ovvero, se coloro che si dedicano alle arti imitative siano 
(3/45#ῖ/> o ;#ῦ./>. Il termine ;#ῦ./?, più volte utilizzato anche negli scritti di 
Aristotele in opposizione a (3/45#ῖ/?, ha anch’esso un valore per lo più morale, che 
conferma quanto detto a proposito di (3/45#ῖ/?.
La risposta al quesito precedentemente posto sulla natura della parte di 5>ά+/># che si 
dedica all’imitazione giunge poche pagine dopo, quando la focalizzazione del discorso 
si sposta da chi imita all’imitazione, in questo caso poetica, in sé.
Il secondo passo, infatti, conclude l’argomentazione ammettendo che possa esistere 
una poesia piacevole e allo stesso tempo utile per la 3/.>%-ί# (307d6–e2), ma che i 
cittadini debbano comunque stare in guardia nei suoi confronti:
ᾀ(ό"-<# 5' /ὖ+  ὡ? /ὐ (3/45#(%έ/+ ἐ3ὶ %ῇ %/>#ύ%ῃ 
3/>ή(-> ὡ? ἀ.2<-ί#? %- ἁ3%/"έ+ῃ O#ὶ (3/45#ίᾳ, ἀ..' 
-ὐ.#f2%έ/+  #ὐ%ὴ+ ὂ+ %ῷ ἀO$/L"έ+ῳ, 3-$ὶ %ῆ? ἐ+ #ὑ%ῷ 
3/.>%-ί#? 5-5>ό%>, O#ὶ +/">(%έ# ἅ3-$ -ἰ$ήO#"-+  3-$ὶ 
3/>ή(-L?. 
La conclusione cui si giunge in questo libro della Repubblica, dunque, è che la poesia, 
nella maggioranza delle sue forme, non possa essere considerata (3/45#ί# e che, di 
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conseguenza, non possano esserlo nemmeno coloro che la praticano.
Anche nella Repubblica, dunque, si può rintracciare un duplice significato per 
(3/45#ῖ/?: da un lato l’aggettivo indica attività serie ed impegnative in 
contrapposizione allo scherzo e al tempo libero; dall’altro, la sua contrapposizione con 
;#ῦ./? e il suo impiego come attributo in relazione all’uomo o a parti della sua anima, 
rimanda ad un contesto etico, con l’acquisizione di un significato positivo vicino a 
quello di ἀ,#<ό?. Sebbene, poi, il termine sia utilizzato anche in contesti poetici, non è 
ancora possibile stabilire una sua connessione con un genere preciso.
3. Ancora sull’etica: le Leggi.
Nelle Leggi (3/45#ῖ/? viene utilizzato sia in ambito etico per identificare un 
determinato tipo di uomo o di azione, sia in ambito poetico per definire una 
caratteristica tipica di un certo tipo di espressione artistica. 
La prima accezione che si incontra nello scritto è posta in relazione al carattere del 
cittadino e del governante della nuova 3ό.>?. Platone utilizza l’aggettivo per indicare 
valori totalmente positivi, che si discostano progressivamente dal sostantivo (3/45ή 
per avvicinarsi alla sfera morale.
La prima occorrenza del termine si trova all’inizio del terzo libro, quando l’Ateniese 
propone di ripercorre l’evoluzione delle diverse civiltà per scoprire le cause e le 
modalità dei mutamenti. Insieme con le città, dice l’Ateniese nel primo degli esempi 
proposti, il diluvio avrà certamente distrutto ciò che di buono quella civiltà aveva 
prodotto in ogni ambito umano (677c4–7):
w. ὐO/ῦ+  ὄ$,#+ά %- 3ά+%# ἀ3ό..4(<#>, O#ὶ -ἴ %> 
%έ)+2? ἦ+  ἐ)ό"-+/+ (3/45#ίL? 2ὑ$2"έ+/+ ἢ 3/.>%>Oῆ? 
ἢ O#ὶ (/;ί#? %>+ὸ? ἑ%έ$#?, 3ά+%# ἔ$$->+ %#ῦ%# ἐ+ %ῷ 
%ό%- )$ό+ῳ ;ή(/"-+; 
Il passo è piuttosto chiaro a livello di comprensione generale: nella distruzione di una 
civiltà vanno perduti anche tutti gli eventuali progressi che siano stati compiuti in 
campo tecnico, sia nell’arte politica, sia in altri tipi di (/;ί#. L’avverbio (3/45#ίL? 
deve essere necessariamente messo in relazione al participio 2ὑ$2"έ+/+  e si deve 
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intendere che l’Ateniese voglia sottolineare il rammarico per la scomparsa di quelle 
arti, come la %έ)+2 3/.>%>Oή, che furono scoperte con un atteggiamento rivolto alla 
virtù e che, dunque, sarebbero state utili se fossero state tramandate anche alle 
generazioni successive. Il verbo ἔ)L, infatti, di norma presenta la costruzione con 
l’avverbio nella diatesi attiva, mentre per la forma medio-passiva ci sono testimonianze 
di costruzioni con il genitivo del participio, che, nel caso presente, si legherebbe a 
%έ)+2? con il significato di «concernente/relativo a»322. L’uso di (/;ί# come sinonimo 
di %έ)+2, inoltre, rivela forse un atteggiamento positivo nei confronti delle %έ)+#> a cui 
si sta facendo riferimento, giustificando quindi l’uso di un avverbio che sottolineerebbe 
il carattere virtuoso di tali scoperte.
Altri due passi, rispettivamente del IV e del VI libro, contribuiscono a rafforzare la 
connessione di (3/45#ῖ/? con l’uomo e il suo valore morale. Il primo propone la tipica 
opposizione tra gli uomini (3/45#ῖ/> e la massa, che altrove, come era già chiaro da 
alcuni riferimenti della Repubblica, si identifica con la definizione di /ἱ ;#ῦ./>. 
L’Ateniese, impegnato nella critica delle costituzioni esistenti, riflette sulla 
inadeguatezza delle 3ό.->? che basano il loro governo sulla forza della flotta (707a5–
b2):
3$ὸ? 5ὲ %/ύ%/>? #ἱ 5>ὰ %ὰ +#4%>Oὰ 3ό.-L+  54+ά"->? 
ἅ"# (L%2$ίᾳ %>"ὰ? /ὐ %ῷ O#..ί(%ῳ  %ῶ+ 3/.-">Oῶ+ 
ἀ3/5>5ό#(>+· 5>ὰ O4f-$+2%>Oῆ? ,ὰ$ O#ὶ 
3-+%2O/+%#$)ί#? O#ὶ ἐ$-%>Oῆ?, O#ὶ 3#+%/5#3ῶ+ O#ὶ /ὐ 
3ά+4 (3/45#ίL+  ἀ+<$ώ3L+ ,>,+/"έ+2?, %ὰ? %>"ὰ? 
ἑOά(%/>? /ὐO ἂ+ 5ύ+#>%/ ὀ$<ῶ? ἀ3/5>5ό+#> %>?. 
Non ci si deve affidare ai marinai delle triremi, afferma l’Ateniese, che sono persone 
della peggior specie, ma a uomini (3/45#ῖ/> che siano capaci di dare a ciascuno 
l’onore che merita. La connotazione di (3/45#ί/? presenta, dunque, caratteristiche 
positive quali buone doti intellettuali e capacità di comando.
L’opposizione tra (3/45#ῖ/? e ;#ῦ./? si rintraccia nel VI libro, in una sezione 
dedicata alla composizione della f/4.ή (756e9–a2):
Ἡ "ὲ+  #ἵ$-(>? /ὕ%L  ,>,+/"έ+2 "έ(/+ ἂ+ ἔ)/> 
"/+#$)>Oῆ? O#ὶ 52"/O$#%>Oῆ? 3/.>%-ί#?, ἧ? ἀ-ὶ 5-ῖ 
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"-(-ύ->+ %ὴ+ 3/.>%-ί#+· 5/ῦ./> ,ὰ$ ἂ+ O#ὶ 5-(3ό%#> 
/ὐO ἄ+ 3/%- ,έ+/>+%/ ;ί./>, /ὐ5ὲ ἐ+ ἴ(#>? %>"#ῖ? 
5>#,/$-4ό"-+/> ;#ῦ./> O#ὶ (3/45#ῖ/> 
Dopo aver descritto dettagliatamente i criteri dell’elezione e la composizione del 
consiglio, l’Ateniese dichiara che si debba tenere una via di mezzo tra la monarchia e la 
democrazia, così che non ci si aspetti che ;#ῦ./> e (3/45#ῖ/> diventino amici. Le due 
classi di individui, infatti, sono talmente distanti tra loro, come lo sono, per esempio, 
schiavi e padroni, che è impossibile qualsiasi forma di incontro tra le due. In questo 
caso all’aspetto morale si aggiunge quello sociale, per cui gli uomini delle classi meno 
abbienti sono considerati per loro natura ;#ῦ./>, al contrario degli esponenti dei ceti 
più elevati, che di norma sono da ritenersi (3/45#ῖ/>323. I ;#ῦ./>, dunque, sono 
uomini di basso livello e privi di qualsiasi qualità intellettuale, mentre gli (3/45#ῖ/> 
rappresentano una élite sociale qualificata e in grado di guidare una città.
Più vicino al significato di (3/45ή è invece il neutro sostantivato %ὸ (3/45#ῖ/+  che si 
trova in un passo del VII libro (803c2–6):
w. 2"ὶ )$ῆ+#> %ὸ "ὲ+ (3/45#ῖ/+ (3/45άd->+, %ὸ 5ὲ 
"ὴ (3/45#ῖ/+ "ή, ;ύ(-> 5ὲ -ἶ+#> <-ὸ+ "ὲ+ 3ά(2? 
"#O#$ί/4 (3/45ῆ? ἄj>/+, ἄ+<$L3/+  5έ, ὅ3-$ -ἴ3/"-+ 
ἔ"3$/(<-+, <-/ῦ %> 3#ί,+>/+ -ἶ+#> "-"2)#+2"έ+/+, O#ὶ 
ὄ+%L? %/ῦ%/ #ὐ%/ῦ %ὸ fέ.%>(%/+ ,-,/+έ+#>·
L’Ateniese sta impartendo nozioni sulla giusta misura delle attività ludiche ed è giunto 
a trattare della musica, della poesia e dei canti accompagnati dalla danza. A 
conclusione del ragionamento si inserisce una considerazione che interviene sulla 
natura delle occupazioni che si devono prediligere nell’arco della vita. In un primo 
tempo l’Ateniese afferma che ci si deve occupare di %ὸ (3/45#ῖ/+ e nella frase 
successiva spiega che, per esempio, un dio è sempre (3/45ῆ? ἄj>/?: il collegamento 
con %ὸ (3/45#ῖ/+  è troppo evidente per essere casuale. Anche la presenza del verbo 
(3/45άdL  sembra confermare tale significato con la sua tipica accezione, che mette in 
risalto l’impegno e la serietà profusi in determinate attività. In questo caso, dunque, 
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323 Questa affermazione si deve connettere con il passo della Repubblica precedentemente analizzato, in cui 
l’Ateniese sosteneva che se un giovane appartenente al popolo si trovasse ad essere per sua natura (3/45#ῖ/? 
non si dovrebbe esitare ad ammetterlo tra i ;ύ.#O-?, che avrebbero, invece, dovuto escludere uno dei loro 
figli dalla loro cerchia, qualora si fosse rivelato un ;#ῦ./? (Resp. 423c2–d2).
(3/45#ῖ/? torna ad essere in rapporto diretto con (3/45ή senza espliciti riferimenti a 
valori etici positivi, che possano indicare una condivisione di significato.
Come nel passo citato si rintraccia anche la significativa opposizione tra (3/45ή e 
3#ί,+>/+, così sempre nel VII libro si incontra una netta contrapposizione tra (3/45ή e 
,έ.L? in ambito esplicitamente poetico (810e6–9):
U U U .έ,L "ὴ+ ὅ%> 3/>2%#ί %- ἡ"ῖ+ -ἰ(ί+ 
%>+-? ἐ3ῶ+  ἑj#"έ%$L+ 3ά"3/../> O#ὶ %$>"έ%$L+ O#ὶ 
3ά+%L+ 5ὴ %ῶ+  .-,/"έ+L+ "έ%$L+, /ἱ "ὲ+ ἐ3ὶ 
(3/45ή+, /ἱ 5' ἐ3ὶ ,έ.L%# ὡ$"2Oό%-?
Se alcuni poeti sono rivolti al ,έ.L?, altri alla (3/45ή, è lecito supporre che ci sia un 
tipo di poesia ,#./ί#, incentrata sul divertimento e la derisione, e un tipo di poesia 
(3/45#ί#, che si articola ad un livello maggiore di serietà. In questo passo Platone 
suddivide in modo esplicito la poesia in due generi distinti, che si differenziano in base 
agli argomenti trattati, ai personaggi rappresentati e alle intenzioni dell’autore324.
Poco dopo l’Ateniese, dopo aver trattato dell’esperienza della lotta e della sua validità, 
si sofferma sui movimenti imitativi, che raggruppa sinteticamente sotto la definizione 
di ὄ$)2(>? (814e2–9):
U U U U 5ύ/ "ὲ+ #ὐ%ῆ? -ἴ52 )$ὴ 
+/"ίd->+  -ἶ+#>, %ὴ+  "ὲ+ %ῶ+  O#..>ό+L+ (L"ά%L+  ἐ3ὶ %ὸ 
(-"+ὸ+ ">"/4"έ+2+, %ὴ+ 5ὲ %ῶ+ #ἰ()>ό+L+  ἐ3ὶ %ὸ 
;#ῦ./+, O#ὶ 3ά.>+  %/ῦ ;#ύ./4 %- 5ύ/ O#ὶ %/ῦ 
(3/45#ί/4 5ύ/ ἕ%-$#. %/ῦ 5ὴ (3/45#ί/4 %ὴ+  "ὲ+  O#%ὰ 
3ό.-"/+ O#ὶ ἐ+  f>#ί/>? ἐ"3.#Oέ+%L+  3ό+/>? (L"ά%L+ 
"ὲ+ O#.ῶ+, ^4)ῆ? 5' ἀ+5$>Oῆ?, %ὴ+  5' ἐ+  -ὐ3$#,ί#>? %- 
/ὔ(2? ^4)ῆ? (ώ;$/+/? ἐ+ ἡ5/+#ῖ? %- ἐ""έ%$/>?·
È possibile, dunque, nella danza come nella poesia, imitare soggetti ;#ύ./> quanto 
soggetti (3/45#ῖ/>; questi ultimi possono essere, spiega l’Ateniese, O#.ὰ (ώ"#%# 
impegnati in attività belliche / ἀ+5$>O#ὶ ^4O#ί oppure, ancora, (ώ;$/+-? ^4)#ί 
rivolte alle buone azioni o a piaceri misurati. Mentre nella prima distinzione l’Ateniese 
aveva contrapposto un’imitazione ἐ3ὶ %ὸ (-"+ό+ ad una ἐ3ὶ %ὸ ;#ῦ./+, nel periodo 
successivo al %ὸ (-"+ό+  viene sostituito lo (3/45#ῖ/+. In primo luogo, dunque, 
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324 Cfr GASTALDI, Spoudaios, 95 e 97.
(3/45#ῖ/+ ha accezioni simili a (-"+ό+, con il quale è probabile che condivida l’idea 
del carattere elevato dell’argomento. Altre tre, poi, sono le caratteristiche dello 
(3/45#ῖ/? identificate nella successiva descrizione: le prime due, un bel corpo e 
un’animo coraggioso, appartengono all’ambito bellico, la terza, un’animo saggio, alla 
sfera etica. Sebbene non ci sia alcun riferimento esplicito all’ἀ$-%ή, la definizione 
appare molto più vicina ad essa che non alla (3/45ή: caratteristiche simili, infatti, 
saranno quelle che Aristotele, nei suoi scritti di etica, riconosce all’uomo (3/45#ῖ/?, 
che è spesso descritto come colui che conduce la sua vita secondo virtù.
Una forma sostantivata dell’aggettivo ricorre una seconda volta nel noto passo del VII 
libro, in cui Platone fa affermare all’Ateniese che non si può capire %ὰ (3/45#ῖ# senza 
conoscere %ὰ ,-./ῖ# (816d9–e10):
ἄ+-4 ,ὰ$ ,-./ίL+  %ὰ (3/45#ῖ# O#ὶ 3ά+%L+ %ῶ+ 
ἐ+#+%ίL+  %ὰ ἐ+#+%ί# "#<-ῖ+  "ὲ+  /ὐ 54+#%ό+, -ἰ "έ..-> 
%>? ;$ό+>"/? ἔ(-(<#>, 3/>-ῖ+ 5ὲ /ὐO #ὖ 54+#%ὸ+ 
ἀ";ό%-$#, -ἴ %>? #ὖ "έ..-> O#ὶ (">O$ὸ+  ἀ$-%ῆ? 
"-<έj->+, ἀ..ὰ #ὐ%ῶ+ ἕ+-O# %/ύ%L+ O#ὶ "#+<ά+->+ 
#ὐ%ὰ 5-ῖ, %/ῦ "ή 3/%- 5>' ἄ,+/>#+  5$ᾶ+  ἢ .έ,->+  ὅ(# 
,-./ῖ#, "25ὲ+  5έ/+, 5/ύ./>? 5ὲ %ὰ %/>#ῦ%# O#ὶ jέ+/>? 
ἐ""ί(</>? 3$/(%ά%%->+ ">"-ῖ(<#>, (3/45ὴ+ 5ὲ 3-$ὶ 
#ὐ%ὰ -ἶ+#> "25έ3/%- "25' ἡ+%>+/ῦ+, "25έ %>+# 
"#+<ά+/+%# #ὐ%ὰ ,ί,+-(<#> ;#+-$ὸ+  %ῶ+ ἐ.-4<έ$L+, 
"ή%- ,4+#ῖO# "ή%- ἄ+5$#, O#>+ὸ+ 5ὲ ἀ-ί %> 3-$ὶ #ὐ%ὰ 
;#ί+-(<#> %ῶ+ ">"2"ά%L+.
La pagina riveste un’importanza singolare per chi tenti di comprendere la posizione di 
Platone nei confronti della commedia. L’apertura del paragrafo, infatti, dichiara 
esplicitamente che a quel punto della trattazione è necessario indagare %ὰ (...) %ῶ+ ἐ3ὶ 
%ὰ %/ῦ ,-./ί/4 OL"ῳ5ή"#%# %-%$#""έ+L+, O#%ὰ .έj>+  %- O#ὶ ᾠ5ὴ+ O#ὶ O#%ὰ 
ὄ$)2(>+  O#ὶ O#%ὰ %ὰ %/ύ%L+3ά+%L+ ">"ή"#%# O-OL"ῳ52"έ+# (816d6–8). Sebbene 
più avanti si incontri nel passo il termine (3/45ή, sembra che il %ὰ (3/45#ῖ# di 816d9 
sia da collegare piuttosto con la proposizione ipotetica che si può leggere due righe 
oltre: chi vuole raggiungere un minimo di ἀ$-%ή deve dedicarsi ad attività (3/45#ῖ#. 
Il termine, dunque, si avvicina di nuovo all’ἀ$-%ή e, in questo caso, ne diviene il mezzo 
atto a raggiungerla. La contrapposizione di %ὰ (3/45#ῖ# e %ὰ ,-./ῖ#, inoltre, richiama 
i versi delle Rane pronunciati dal coro al suo ingresso in scena, che abbiamo già 
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considerato in precedenza (385–393). Gli (3/45#ῖ#, che in precedenza avevamo visto 
contrapposti ai ,-./ῖ#, diventano anche in Platone oggetto della poesia.
Poche righe oltre il passo che abbiamo appena riportato Platone riporta la seguente 
affermazione (817a1–5):
U ὅ(# "ὲ+ /ὖ+  3-$ὶ ,έ.L%ά ἐ(%>+  3#ί,+>#, ἃ 5ὴ 
OL"ῳ5ί#+  3ά+%-? .έ,/"-+, /ὕ%L? %ῷ  +ό"ῳ  O#ὶ .ό,ῳ 
O-ί(<L· %ῶ+ 5ὲ (3/45#ίL+, ὥ? ;#(>, %ῶ+ 3-$ὶ 
%$#,ῳ5ί#+ ἡ"ῖ+  3/>2%ῶ+, ἐά+ 3/%έ %>+-? #ὐ%ῶ+  ἡ"ᾶ? 
ἐ.<ό+%-? ἐ3#+-$L%ή(L(>+ /ὑ%L(ί 3L?·
L’Ateniese dichiara apertamente che i poeti che scrivono tragedie sono da considerare 
(3/45#ῖ/>. Il passo è commentato dal Giuliano, che ne mette in luce un aspetto che si 
può considerare decisivo ai fini della sua comprensione325. Lo studioso, infatti, 
riconosce come per Platone i poeti tragici, insieme con la loro produzione poetica, non 
siano in assoluto da bandire dalla città, poiché in un certo senso sono loro stessi i 
protagonisti della scena «e tutto il loro Stato è costituito come una "ί"2-(>? %/ῦ 
O#..ί(%/4 O#ὶ ἀ$ί(%/4 fί/4, il che rappresenta la più vera %$#,ῳ5ί# (b3–5)». Come 
afferma in un capitolo successivo lo stesso Giuliano seguendo il ragionamento di Lucas 
in merito all’uso di (3/45#ῖ/? nella Poetica326, si può affermare che Platone utilizzi il 
termine come formula distintiva della tragedia e, aggiungiamo noi, che il filosofo 
percepisca lo stesso come un’unione inscindibile delle caratteristiche della (3/45ή e di 
altri valori etici positivi, con una probabile preponderanza dei secondi.
Dall’analisi dei passi in cui Platone si è servito dell’aggettivo (3/45#ί/? è possibile 
constatare che, come abbiamo più volte ripetuto, esso risulta in stretta connessione con 
la sfera etica, sebbene non sia del tutto abbandonata l’influenza della (345ή con cui 
condivide lo stesso campo semantico. Si deve altresì evidenziare come l’aggettivo, che 
in Senofonte conservava il legame con (3/45ή se in relazione ad attività o cose mentre 
assumeva una sfumatura etica se connesso all’uomo, in Platone sembri avere relazione 
con la sfera morale anche quando si trova in associazione con azioni o cose. Tale 
relazione è rafforzata dal frequente utilizzo della contrapposizione (3/45#ῖ/?–
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325 GIULIANO, Platone, 42–43.
326 GIULIANO, Platone, 125–26 n. 317 e LUCAS, Poetics, 63.
;#ῦ./?, in cui il secondo elemento sembra riferirsi alla moralità e all’etica in modo 
ancora più esplicito del primo.
Si può concludere, dunque, affermando che Platone, come il suo contemporaneo 
Senofonte, carica (3/45#ῖ/? di valenze nuove rispetto al passato, in cui esso 
rappresentava semplicemente la derivazione aggettivale del sostantivo (3/45ή327 e che 
rispetto allo storico attribuisca al termine un valore etico anche quando non si trovi in 
associazione all’uomo. Platone, inoltre, conferma l’utilizzo di (3/45#ῖ/? in ambito 
poetico, ribadendo ulteriormente la contrapposizione (3/45#ῖ/+–,-./ῖ/+, che era già 
presente in Aristofane.
IV
1. I soggetti della tragedia: #7*>?!ῖ*) nella Poetica.
All’inizio della Poetica, prima di isolare la tragedia come argomento principale della 
trattazione, Aristotele fa un’introduzione generale sulle diverse %έ)+#> imitative: 
queste differiscono tra di loro per tre diverse caratteristiche (1447a17–18):
ἢ ,ὰ$ %ῷ  ἐ+ ἑ%έ$/>? ">"-ῖ(<#> ἢ %ῷ  ἕ%-$# ἢ %ῷ ἑ%έ$L? 
O#ὶ "ὴ %ὸ+ #ὐ%ὸ+ %$ό3/+. 
L’imitazione, dunque, può avvenire con mezzi diversi, può avere diversi oggetti e può 
essere realizzata in diversi modi. Nel primo caso Aristotele propone il classico 
paragone con il pittore, che può utilizzare i colori e i disegni, mentre le arti mimetiche 
compiono l’imitazione ἐ+ ῥ4<"ῷ  O#ὶ .ό,ῳ O#ὶ ἁ$"/+ίᾳ (1447a19–21). La terza 
differenza ricalca il modello della "ί"2(>? platonica esposto in modo approfondito nel 
III libro della Repubblica328, con l’individuazione di tre modalità di imitazione (1448a19–
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327 Si veda, per questo aspetto, l’analisi della GASTALDI (Spoudaios; 65–67), che inquadra in questo senso le 
poche occorrenze riscontrate prima di Platone e Senofonte, limitate quasi esclusivamente a Teognide, Pindaro 
ed Erodoto.
328 Si veda in particolare l’approfondimento in Resp. III, 392c–398b. Come suggerisce giustamente VEGETTI 
(Repubblica, vol. II 356), mentre Platone in questa parte della Repubblica si concentra su quella che GIULIANO, 
Platone chiama "ί"2(>? di uomini, Aristotele si occupa della cosiddetta "ί"2(>? di cose, per usare un’altra 
espressione del Giuliano, o meglio di azioni, includendovi anche quella ἀ3.ὴ 5>ή,2(>? (Resp. III, 392d4) che 
Platone, invece, contrappone alla "ί"2(>?.
23). La seconda differenza, invece, riguarda gli oggetti dell’imitazione (1448a1–5):
U    Ἐ3-ὶ 5ὲ ">"/ῦ+%#> /ἱ ">"/ύ"-+/> 3$ά%%/+%#?, 
ἀ+ά,O2 5ὲ %/ύ%/4? ἢ (3/45#ί/4? ἢ ;#ύ./4? -ἶ+#> (%ὰ 
,ὰ$ ἤ<2 ()-5ὸ+ ἀ-ὶ %/ύ%/>? ἀO/./4<-ῖ "ό+/>?, O#Oίᾳ 
,ὰ$ O#ὶ ἀ$-%ῇ %ὰ ἤ<2 5>#;έ$/4(> 3ά+%-?), ἤ%/> 
f-.%ί/+#? ἢ O#<' ἡ"ᾶ? ἢ )-ί$/+#?      ἢ O#ὶ %/>/ύ%/4?, 
ὥ(3-$ /ἱ ,$#;-ῖ?·
«Due termini cruciali della Poetica» commenta il Lanza «appaiono in queste prime 
righe: agire (prattein) e serio (spoudaios)»329. Il termine viene spiegato dallo studioso 
come simbolo del «nuovo valore morale della tradizione raccolta da Aristotele». Janko 
precisa che «the epithet (spoudaios) (...) connotes a person we should take seriously in 
both social and moral terms»330.
I caratteri dei personaggi sono divisi in due categorie contrapposte: da un lato si 
pongono gli (3/45#ῖ/>, ovvero coloro che si distinguono (5>#;έ$/4(>) per la loro 
ἀ$-%ή, dall’altro i cosiddetti ;#ῦ./>, cioè coloro che sono contraddistinti da particolare 
O#Oί#331. Ciò significa che, come indica anche Platone nel III della Repubblica (396c4–
396e2), coloro che imitano si troveranno a vestire i panni di persone migliori, simili o 
addirittura peggiori rispetto a loro stessi. In questo passo della Poetica, dunque, si 
definiscono, come suggerisce anche il Gallavotti332, le diverse qualità dei personaggi, 
che individuano a loro volta generi diversi di composizione poetica: gli (3/45#ῖ/>, 
caratterizzati da un carattere virtuoso, rappresentano il genere tragico, i ;#ῦ./> quello 
comico. Il commentatore riconosce in questo passo un’ulteriore suddivisione 
rappresentata dai personaggi realistici (quelli %/>/ῦ%/>, tali e quali, rispetto all’artista) 
che sembrano preannunciare, secondo l’ottica del Gallavotti, l’arte tipica dell’epoca 
alessandrina, che avrà i suoi maggiori rappresentanti  in Menandro prima e in Teocrito 
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329 LANZA, Poetica, 121 n. 1.
330 JANKO, Poetics, 71.
331 DUPONT–ROC E LALLOT, Poétique, 157, spiegano che «du point de vue de l’éthique, la réalité peut être 
analysée et épuisée à l’aide des deux grands critères génériques, aretè et kakia, la “vertu” et le “vice”, à quoi 
chacun se mesure; le couple d’adjectifs spoudaioi et phauloi répond très ordinairement, chez Aristote, aux 
substantifs aretè et kakia». Il commentatori traducono l’epiteto con il termine francese noble così come 
Valgimigli, Poetica, 53, aveva utilizzato la coppia nobile–ignobile, contro la maggioranza dei traduttori che 
utilizza, invece, il campo semantico della serietà.
332  GALLAVOTTI, Poetica, 127.
ed Eroda poi. Gallavotti, infatti, anziché fare riferimento alla prima suddivisione tra 
(3/45#ῖ/> e ;#ῦ./>, si basa sulla successiva tripartizione che vede come protagonista 
l’artista più che i personaggi. Si deve però tenere presente che, sebbene si possano 
individuare tre gradi di aderenza all’oggetto della rappresentazione da parte del poeta, 
le categorie di riferimento continuano ad essere due. Questa seconda suddivisione 
appare piuttosto come l’espressione tipica del modo di procedere dell’Accademia e dei 
dialoghi di Platone in particolare: in primo luogo si stabiliscono i termini della 
questione, per poi procedere ad individuare i diversi gradi di adesione ad essi333. 
Anche Lucas non riconosce qui una terza categoria e spiega che «this third term (...) 
corresponds to nothing outside the chapter in the literary forms which is supposed to 
illustrate, and is wholly superfluous». Impossibile, continua Lucas, è anche il parallelo 
con quei personaggi ὅ"/>/> che nel capitolo XV della Poetica vengono attribuiti alla 
tragedia (1453a5)334. Fermo restando, dunque, che i generi definiti possono essere 
solamente due, come indicato chiaramente dal testo, si nota tuttavia una triplice 
distinzione della natura degli autori e del loro atteggiamento nel comporre il testo. Il 
fatto che un poeta rappresenti un personaggio tale e quale a se stesso, implica la 
possibilità di abbandonare le figure eroiche e mitologiche, che come dice il Valgimigli 
sono ἔjL %ῶ+ 3/..ῶ+335 a favore dell’adozione di personalità più vicine alla realtà336.
Else, infine, citando la traduzione del Butcher, rigetta quella che secondo la sua 
esperienza è la tradizionale interpretazione del nesso ἀ+ά,O2 5έ O%.. secondo cui 
«poetry imitates men; men in general fall into two classes, better and worse (higher or 
lower); hence poetry imitates men who are better or worse»337. A parere suo, invece, 
questa linea non tiene conto della parola chiave del passo: 3$ά%%/+%#?. Aristotele, 
spiega Else, non si sta riferendo al carattere degli uomini in generale, ma ai loro 
possibili modi di agire. Il successivo nesso O#Oίᾳ ,ὰ$...3ά+%-?, secondo l’ottica del 
commentatore, poiché si riferisce senza dubbio all’ἦ</? e non ai 3$ά%%/+%# dell’uomo, 
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333  Si veda ancora il III libro della Repubblica, nel quale le diverse tipologie di narrazione sono analizzate 
costantemente in maniera tripartita con la presenza di due forme pure e di una data dalla loro unione (5>’ 
ἀ";/%έ$L+).
334 LUCAS, Poetics, 62–64.
335 VALGIMIGLI, Poetica, 54 n. 2.
336 Cfr. anche ELSE, Poetics, 80–1.
337 ELSE, Poetics, 69.
risulterebbe fuori luogo, tanto da essere considerato una nota interpolata, come già dal 
Gudeman338. La connessione, invece, tra le azioni e i caratteri è stabilita in base al 
«fundamental principle of Aristotle’s theory of character–development» ovvero che 
«we become what we do»339.
Poco più avanti Aristotele conclude la sezione sulle diverse tipologie di "ί"2(>? 
ribadendo quella degli (3/45#ῖ/> tra le categorie di oggetti imitati e stabilendo, in base 
ad essa, un collegamento tra Sofocle ed Omero (1448a25–28)340:
ὥ(%- %ῇ "ὲ+ ὁ #ὐ%ὸ? ἂ+  -ἴ2 ">"2%ὴ? Ὁ"ή$ῳ /;/O.ῆ?, 
">"/ῦ+%#> ,ὰ$ ἄ";L  (3/45#ί/4?, %ῇ 5ὲ Ἀ$>(%/;ά+->, 
3$ά%%/+%#? ,ὰ$ ">"/ῦ+%#> O#ὶ 5$ῶ+%#? ἄ";L.
La somiglianza con Aristofane, invece, risiede solo nel fatto che entrambi imitano 
persone che agiscono, sebbene mutino le qualità morali dei soggetti imitati.
Ancora, poco dopo, si ribadisce che caratteristica della poesia di Omero era quella di 
imitare personaggi (3/45#ῖ/>, ma si aggiunge che il poeta epico ebbe anche il pregio 
di fondare la poesia comica (1448b34–38)341:
U ὥ(3-$ 5ὲ O#ὶ %ὰ (3/45#ῖ# "ά.>(%# 3/>2%ὴ? 
Ὅ"2$/? ἦ+  ("ό+/? ,ὰ$ /ὐ) ὅ%> -ὖ ἀ..ὰ O#ὶ ">"ή(->? 
5$#"#%>Oὰ? ἐ3/ί2(-+), /ὕ%L? O#ὶ %ὸ %ῆ? OL"ῳ5ί#? 
()ῆ"# 3$ῶ%/? ὑ3έ5->j-+, /ὐ ^ό,/+  ἀ..ὰ %ὸ ,-./ῖ/+ 
5$#"#%/3/>ή(#?·
Quando Omero si occupa di %ὰ (3/45#ῖ#, dunque, si prefigura quale iniziatore e 
precursore della tragedia, tanto da essere messo in comparazione con Sofocle per la 
condivisione della tipologia di personaggi e situazione rappresentate. Caratteristica 
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338 ELSE, Poetics, 70 e GUDEMAN, Poetik, 97–98.
339 ELSE, Poetics, 70.
340 Le analogie tra queste pagine e quelle della Repubblica di Platone indicate nella nota precedente sono 
tutt’altro che trascurabili. Anche in questo caso, come già nell’indicare i diversi modi di imitazione, Omero 
viene preso da Aristotele come esempio di una determinata tipologia di "ί"2(>?, così come Platone lo utilizza 
come esempio della cosiddetta narrazione mista (Resp. III, 392e sgg.).
341  Cfr. GALLAVOTTI, Poetica, 130–131 indica giustamente che il "ά.>(%# 1448b34 è da intendersi in 
associazione con %ὰ (3/45#ῖ# anziché con 3/>2%ή?, come viene di solito inteso. Aristotele, infatti, intende 
dire che Omero si dedicò per lo più a vicende (3/45#ῖ# e non «che (...) fu un eccellente poeta (...) nel genere 
serio». 
peculiare del poeta epico, inoltre, rispetto ai poeti contemporanei di Aristotele, è quella 
di saper rappresentare sia uomini (3/45#ῖ/> sia ;#ῦ./>. In base a quanto suggerisce 
Platone si può dedurre, infatti, che almeno nel IV secolo, se non a partire da V tenendo 
conto dell’ambientazione dei dialoghi, le carriere di commediografi e tragediografi 
fossero distinte342.
Dal passo appena citato si ha conferma del fatto che gli (3/45#ῖ/> sono da considerarsi 
i personaggi caratterizzanti del teatro tragico come della poesia epica. Il neutro plurale 
è giustificato sia da questa duplice appartenenza che, come spiega il Vahlen, «tam epica 
quam tragica continetur»343, sia dal riferirsi oltre che agli uomini (3/45#ῖ/> anche alle 
loro azioni.
Ancora sulla condivisione degli stessi soggetti tra epica e tragedia, principale punto di 
contatto tra le due forme letterarie344, si incentra un passo del V capitolo (1449b9–10 e 
b17–20):
U U ἡ "ὲ+  /ὖ+  ἐ3/3/>ί# %ῇ %$#,ῳ5ίᾳ "έ)$> 
"ὲ+ %/ῦ "-%ὰ "έ%$/4 .ό,ῳ  "ί"2(>? -ἶ+#> (3/45#ίL+ 
ἠO/./ύ<2(-+·  U (...)       5>ό3-$ ὅ(%>? 3-$ὶ 
%$#,ῳ5ί#? /ἶ5- (3/45#ί#? O#ὶ ;#ύ.2?, /ἶ5- O#ὶ 3-$ὶ 
ἐ3ῶ+· ἃ "ὲ+  ,ὰ$ ἐ3/3/>ί#      ἔ)->, ὑ3ά$)-> %ῇ 
%$#,ῳ5ίᾳ, ἃ 5ὲ #ὐ%ῇ, /ὐ 3ά+%# ἐ+ %ῇ ἐ3/3/>ίᾳ. 
L’epopea e la tragedia, dunque, condividono gli stessi argomenti, cosicché risulta 
naturale che anche il metro di giudizio sia il medesimo; come commenta il Vahlen, 
infatti, «bonam partem itineris epica poesis cum tragica una processit (...) dein in 
diversas partes discedunt».
Da notare nella seconda parte della citazione l’utilizzo dei due aggettivi (3/45#ῖ/? e 
;#ῦ./? per indicare, in questo caso, la qualità di una produzione letteraria. I due 
termini, infatti, conservano quale caratteristica precipua quella di essere l’uno 
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342 Cfr. Plato, Resp., 395a e Symp. 223d, come suggerisce LUCAS, Poetics, 77 spiegando che «actually tragic 
poets also wrote satyr–plays, though never comedies».
343 VAHLEN, Poetica, 104.
344 Cfr. LUCAS, Poetics, 92: «The most obvious resemblance is that both imitate (3/45#ῖ/> (cf. 48a26)». 
identificativo della presenza di un carattere virtuoso, l’altro di uno O#Oό?345. Lo stesso 
utilizzo del termine si riscontra anche più avanti nel testo (1451b4–7) quando Aristotele 
stabilisce la superiorità della poesia sulla storia per il suo occuparsi dell’universale, 
definendola un’attività (3/45#>ό%-$/+346. Tale utilizzo del termine lo specializza 
ulteriormente nel suo essere identificativo della poesia tragica. Essa, infatti, perché sia 
di una certa qualità deve necessariamente essere (3/45#ί#; mentre saranno giudicate 
;#ῦ.#> quelle tragedie che non rispondano ai canoni dettati dal trattato e che finiscano 
per apparire, piuttosto, delle commedie. In merito allo (3/45#>ό%-$/+ di 1451b6, 
Lucas spiega che «(3/45#ῖ/? applied to things means what ὁ (3/45#ῖ/? would do or 
approve» e sottolinea il fatto che «the subject of this chapter is not tragedy alone. 
Comedy, though less (3/45#ί# than tragedy, is still superior to history»347.
Il riconoscimento più esplicito degli (3/45#ῖ/> come personaggi tipici della tragedia si 
ha in un passo del VI capitolo della Poetica, che contiene la definizione di tragedia 
(1449b24–28):
U U ἔ(%>+  /ὖ+ %$#,ῳ5ί# "ί"2(>? 3$άj-L? 
(3/45#ί#? O#ὶ %-.-ί#? "έ,-</? ἐ)/ύ(2?, ἡ54("έ+ῳ 
.ό,ῳ )L$ὶ? ἑOά(%ῳ  %ῶ+ -ἰ5ῶ+  ἐ+ %/ῖ? "/$ί/>?, 5$ώ+%L+ 
O#ὶ /ὐ 5>' ἀ3#,,-.ί#?, 5>' ἐ.έ/4 O#ὶ ;όf/4 3-$#ί+/4(# 
%ὴ+ %ῶ+ %/>/ύ%L+ 3#<2"ά%L+ Oά<#$(>+.
Questa famosa definizione, che contiene numerosi spunti di approfondimento di 
fondamentale importanza per la comprensione dell’intera Poetica348, si apre con 
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345 Per l’uso dei due attributi in contrapposizione nella Poetica si veda GASTALDI, Spoudaios, 90–sgg, che 
sottolinea anche come nello scritto sia stabilita una corrispondenza tra la coppia (3/45#ῖ/?/;#ῦ./? e quella 
f-.%ίL+/)-ί$L+.
346 Cfr GASTALDI, Spoudaios, 91.
347 LUCAS, Poetics, 119.
348 In un’unica proposizione si trovano condensate tutte le questioni principali affrontate dalla Poetica: oltre al 
riconoscimento del carattere dei personaggi, Aristotele indica qui quale dovrà essere l’estensione della 
tragedia, che dovrà dividersi in parti e dovrà essere caratterizzata da un certo tipo di linguaggio. Essa, inoltre, 
per segure la traduzione del Gallavotti, «sarà condotta da personaggi in azione (5$ώ+%L+), e non esposta in 
maniera narrativa (/ὐ 5>’ ἀ3#,,-.ί#?)». Si trova infine un accenno alla tanto problematica questione della 
3#<2"ά%L+ Oά<#$(>?. Gallavotti indica giustamente come basilare nella definizione del tragico il termine 
"ί"2(>? che «governa tutto il lungo periodo» e da cui «dipendono, verbalmente, tutte le successive 
connotazione, cioè 3$άj-L? ... .ό,ῳ ... 5$ώ+%L+, con cui sono indicati rispettivamente l’oggetto, il mezzo e il 
modo della mimesi tragica». 
l’individuazione dell’oggetto della rappresentazione, proprio come all’inizio del 
capitolo precedente si era aperta la definizione della commedia (1449a31–32: ἡ 5ὲ 
OL"ῳ5ί# ἐ(%ί+, ὥ(3-$ -ἴ3/"-+, "ί"2(>? ;#4./%έ$L+). In netta contrapposizione con 
i soggetti ;#4.ό%-$/> della commedia, Aristotele dichiara che la tragedia è "ί"2(>? di 
un’azione (3/45#ί#349  e %-.-ί# (compiuta) di una certa ampiezza. In base ai passi 
precedentemente presi in considerazione, dunque, si può riconoscere in questa 
definizione la definitiva associazione del carattere (3/45#ῖ/? di azioni e personaggi 
con le rappresentazioni tragiche. In ambito letterario, parlare di soggetti o fatti 
(3/45#ῖ/> equivale a parlare di un genere elevato come quello della tragedia. 
Aristotele ha stabilito qui i termini entro i quali il poeta tragico è autorizzato a 
muoversi; tra questi limiti il primo e fondamentale criterio da rispettare è quello del 
contenuto350, che per essere adeguato deve necessariamente presentarsi come 
(3/45#ῖ/+.
Come si possano giudicare (3/45#ῖ/> un personaggio o un fatto Aristotele lo indica 
nella parte finale del trattato (cap. XXV 1461a4–9), quando si occupa dei criteri esegetici 
e in particolare delle possibili critiche e relative soluzioni che possono essere mosse al 
testo:
U U U U 3-$ὶ 5ὲ %/ῦ O#.ῶ? ἢ "ὴ 
O#.ῶ? -ἰ -ἴ$2%#ί %>+> ἢ 3έ3$#O%#>, /ὐ "ό+/+ (O-3%έ/+ 
-ἰ? #ὐ%ὸ %ὸ 3-3$#,"έ+/+  ἢ -ἰ$2"έ+/+ f.έ3/+%# -ἰ 
(3/45#ῖ/+ ἢ ;#ῦ./+, ἀ..ὰ O#ὶ -ἰ? %ὸ+  3$ά%%/+%# ἢ 
.έ,/+%# 3$ὸ? ὃ+ ἢ ὅ%- ἢ ὅ%ῳ ἢ /ὗ ἕ+-O-+, /ἷ/+ -ἰ 
"-ίd/+/? ἀ,#</ῦ, ἵ+# ,έ+2%#>, ἢ "-ίd/+/? O#O/ῦ, ἵ+# 
ἀ3/,έ+2%#>.
Non si può stabilire la viltà o la serietà di un’azione se non la si considera nel suo 
complesso, tenendo cioè in considerazione la situazione, il carattere degli interlocutori, 
la natura e l’importanza dello scopo da raggiungere. Ancora una volta si trovano 
contrapposti il carattere (3/45#ῖ/? e quello ;#ῦ./?, che si presentano di nuovo come 
coppia antitetica e inscindibile. In questo passo, come suggerisce Lucas, si utilizza uno 
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349 FYFE, Poetry, 14–15 spiega il nesso "ί"2(>? 3$άj-L? (3/45#ί#? dicendo che l’oggetto imitato dalla 
tragedia «is an action or piece of life of serious interest» ovvero «serious enough to be more than trivial».
350 Che la parte più importante di una composizione teatrale fosse il contenuto Aristotele lo sottolinea con 
forza ancora nel VI capitolo della Poetica (1450a38–39), quando nell’elencare i sei elementi costitutivi della 
tragedia dichiara che ἀ$)ὴ "ὲ+ /ὖ+ O#ὶ /ἷ/+ ^4)ὴ ὁ "ῦ</? %ῆ? %$#,ῳ5ί#?.
standard etico basato sulla sequenza (3/45#ῖ/+–;#ῦ./+–ἀ,#<ό+351, che, come 
vedremo, avrà un grande seguito nei trattati di etica.
I passi della Poetica fin qui analizzati suggeriscono anche per Aristotele un utilizzo 
molteplice del termine (3/45#ῖ/?. In primo luogo esso indica i soggetti rappresentati 
nell’ambito di un genere letterario elevato che comprende poesia epica e tragica, in 
contrapposizione ad un genere più basso al quale appartengono espressioni artistiche 
quali il giambo e la commedia. In secondo luogo, l’aggettivo qualifica l’azione 
rappresentata dalle espressioni letterarie più elevate, in quanto, appunto, azione 
compiuta da personaggi di rango (3/45#ῖ/?. Il termine, poi, è utilizzato per definire i 
poeti che si dedicano ad un determinato genere di poesia con rispetto verso i canoni 
della relativa %έ)+2 3/>2%>Oή. Infine, (3/45#>ό%-$/? è la poesia in generale per il suo 
occuparsi dell’universale anziché del particolare come la storia352.
Mentre le prime accezioni del termine sembrano appartenere alla sfera etica, con un 
utilizzo di (3/45#ῖ/? in relazione agli uomini, al loro carattere e alle loro azioni, le 
ultime due occorrenze presentano un carattere che si potrebbe definire ibrido: da un 
lato, infatti, si sottolinea la buona qualità dell’autore o dell’opera per la sua aderenza 
alle regole dell’arte, dall’altra se ne mette in evidenza la serietà in rapporto alle materie 
di cui si occupa.
Anche lo (3/45#ῖ/? della Poetica, dunque, sebbene appaia più spostato verso l’ἀ$-%ή 
conserva in una certa misura un legame con la (3/45ή.
2. L’ἀ%.5ή nell’arte del discorso: #7*>?!ῖ*' nella Retorica.
Nello scritto dedicato alla teorizzazione dell’arte del discorso l’accezione di (3/45#ῖ/? 
appare come completamente spostata verso l’ἀ$-%ή. Le caratteristiche che 
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351 LUCAS, Poetics, 240.
352 Sul significato di (3/45#ῖ/? nella Poetica si veda GASTALDI, Spoudaios, 90–sgg., che mette in evidenza 
l’unicità del termine all’interno della Poetica e il suo distaccarsi in parte dai significati che di esso emergono in 
altre opere come la Politica o l’Etica Nicomachea. La Gastaldi, inoltre, mette in evidenza come a partire dal VI 
capito della Poetica Aristotele si concentri maggiormente sulla descrizione e teorizzazione del "ῦ</?, facendo 
scomparire totalmente il concetto di (3/45#ῖ/+, che da quel momento non ha più ragione di esistere poiché 
l’azione tragica deve avere origine proprio da un evento che dovrebbe esulare dal carattere dello (3/45#ῖ/?, 
ovvero da un’ἁ"#$%ί# "-,ά.2.
compongono la natura di (3/45#ῖ/? nella Retorica, come sarà messo in evidenza, 
appaiono pressoché parallele a quelle dell’Etica Nicomachea e della Politica, cosicché le 
tre opere potranno fornire informazioni sufficienti per riuscire a comprendere il 
significato del termine anche nella Poetica.
Più numerose sono le occorrenze di (3/45#ῖ/? nei primi due libri, mentre una 
soltanto, sebbene molto interessante, si può rintracciare nel terzo ed ultimo.
Nei primi capitoli del libro di apertura Aristotele si occupa del genere deliberativo, 
dedicando molte pagine agli argomenti in base ai quali l’oratore deve incoraggiare o 
scoraggiare il destinatario del discorso. In primo luogo il filosofo si occupa della 
felicità, elencando i diversi modi attraverso i quali si ritiene di poterla raggiungere; uno 
di questi è senz’altro l’-ὐ5/jί#, che lo Stagirita definisce in questo modo (1361a25–27):
-ὐ5/jί# 5' ἐ(%ὶ+  %ὸ ὑ3ὸ 3ά+%L+  (3/45#ῖ/+ 
ὑ3/.#"fά+-(<#> ἢ %/>/ῦ%ό+  %> ἔ)->+  /ὗ 3ά+%-? 
ἐ;ί-+%#> ἢ /ἱ 3/../ὶ ἢ /ἱ ἀ,#</ὶ ἢ /ἱ ;$ό+>"/>. 
La buona fama, spiega Aristotele, consiste nell’essere ritenuti %ὸ (3/45#ῖ/+ o 
nell’avere qualche dote simile; a questa condizione mirano /ἱ 3/../ί, /ἱ ἀ,#</ί ed 
infine /ἱ ;$ό+>"/>. La condizione di (3/45#ῖ/?, dunque, è ambita dalla maggioranza 
degli uomini e in particolare dai buoni e dai saggi. In questo caso sembrano coesistere 
le due sfere dell’ἀ$-%ή e della (3/45ή: da un alto, infatti, un uomo onesto e saggio 
mira ad essere ritenuto qualcosa di virtuoso e buono dal punto di vista morale, 
dall’altra però la connessione con l’-ὐ5/jί# suggerisce si aspiri anche ad avere una 
personalità interessante, che stimoli l’attenzione degli altri uomini.
Poche pagine dopo (3/45#ῖ/?, nella forma del comparativo, si associa a O#.ό? per 
indicare tutte le situazioni ed attività che possano essere identificate nel maggior bene e 
nel miglior vantaggio. In particolare tali attributi definiscono l’ἐ3>(%ή"2, che si dovrà 
dunque aggiungere alle condizioni che caratterizzano l’uomo (3/45#ῖ/? essendo 
(3/45#ί# essa stessa353. L’aggettivo in questa occasione, inoltre, si presenta quale 
sinonimo di ἀ,#<ό? in un contesto in cui si esprimono i valori che contraddistinguono 
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353 Arist. Rhet. 1364b7–11: O#ὶ ὧ+ #ἱ ἐ3>(%ῆ"#> O#..ί/4? ἢ (3/45#>ό%-$#>, O#ὶ %ὰ 3$ά,"#%# O#..ίL O#ὶ 
(3/45#>ό%-$#· ὡ? ,ὰ$ ἔ)-> ἡ ἐ3>(%ή"2, O#ὶ %ὸ ἀ.2<έ?· O-.-ύ-> 5ὲ %ὸ #ὑ%ῆ? ἑOά(%2. O#ὶ %ῶ+ 
(3/45#>/%έ$L+ 5ὲ O#ὶ O#..>ό+L+ #ἱ ἐ3>(%ῆ"#> ἀ+ά./,/+ 5>ὰ %ὸ #ὐ%ό.
le condizioni conformi all’ἀ$-%ή354.
Ancora in connessione con l’ἀ$-%ή, ma nell’ambito della discussione sul genere 
epidittico, risulta una passo del IX capitolo dedicato alle forme di lode. In particolare 
Aristotele sostiene che (1367a17–19):
U U U U U U    #ἱ %ῶ+ 
;ύ(-> (3/45#>/%έ$L+  ἀ$-%#ὶ O#..ί/4? O#ὶ %ὰ ἔ$,#, 
/ἷ/+ ἀ+5$ὸ? ἢ ,4+#>Oό?.
Le virtù degli (3/45#ῖ/>, dunque, sono le migliori. Il termine si trova ancora 
intrecciato alla nozione di ἀ$-%ή, che ne diventa sempre di più il contesto precipuo e 
quasi esclusivo.
Ancora in relazione all’encomio, Aristotele aggiunge un’informazione secondo la quale 
lo (3/45#ῖ/? è colui che agisce O#%ὰ 3$/#ί$-(>+ producendo azioni degne di lode355. 
L’essere (3/45#ῖ/?, inoltre, comporta l’acquisizione di %>"ή ed -ὐ5/jί# grazie al fatto 
che una delle sue caratteristiche è quella di dire sempre il vero (ἀ.2<-ύ->+)356.
All’inizio del secondo libro si ribadisce, con riferimento al libro precedente, la 
dipendenza di (3/45#ῖ/? da ά$-%ή (1378a15–19):
U U U U U U U ὅ < - + 
"ὲ+ /ὖ+ ;$ό+>"/> O#ὶ (3/45#ῖ/> ;#+-ῖ-+  ἄ+, ἐO %ῶ+ 
3-$ὶ %ὰ? ἀ$-%ὰ? 5>ῃ$2"έ+L+  .23%έ/+· ἐO ,ὰ$ %ῶ+ 
#ὐ%ῶ+  Oἂ+  ἕ%-$ό+  %>? Oἂ+  ἑ#4%ὸ+ O#%#(O-4ά(->- 
%/>/ῦ%/+·
Molteplici sono le ἀ$-%#ί che concorrono alla formazione del carattere degli 
(3/45#ῖ/>, che sono qui associati, come già in precedenza, con i ;$ό+>"/>.
Di fondamentale importanza in relazione all’argomento della Poetica è un’affermazione 
che Aristotele compie nel corso della disamina sulle passioni, che occupa gran parte del 
secondo libro. In riferimento al sentimento della compassione (ἔ.-/?) il filosofo 
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354 Cfr Arist. Rhet. 1364a32, poco prima del passo citato alla nota precedente.
355 Arist. Rhet. 1367b22–25: ἐ3-ὶ 5' ἐO %ῶ+ 3$άj-L+ ὁ ἔ3#>+/?, ἴ5>/+ 5ὲ %/ῦ (3/45#ί/4 %ὸ O#%ὰ 3$/#ί$-(>+, 
3->$#%έ/+ 5->O+ύ+#> 3$ά%%/+%# O#%ὰ  3$/#ί$-(>+, )$ή(>"/+ 5ὲ %ὸ 3/..άO>? ;#ί+-(<#> 3-3$#)ό%#·
356 Arist. Rhet. 1371a9: O#ὶ %>"ὴ O#ὶ -ὐ5/jί# %ῶ+ ἡ5ί(%L+ 5>ὰ %ὸ ,ί,+-(<#> ;#+%#(ί#+ ἑOά(%ῳ ὅ%> %/>/ῦ%/? 
/ἷ/? ὁ (3/45#ῖ/?, O#ὶ "ᾶ../+ ὅ%#+ ;ῶ(>+ /ὓ? /ἴ-%#> ἀ.2<-ύ->+.
dichiara che (1386b4–7):
U U U O#ὶ "ά.>(%# %ὸ (3/45#ί/4? -ἶ+#> 
ἐ+ %/ῖ? %/>/ύ%/>? O#>$/ῖ? ὄ+%#? ἐ.-->+ό+· ἅ3#+%# ,ὰ$ 
%#ῦ%# 5>ὰ %ὸ ἐ,,ὺ? ;#ί+-(<#> "ᾶ../+ 3/>-ῖ %ὸ+  ἔ.-/+, 
O#ὶ ὡ? ἀ+#jί/4 ὄ+%/? O#ὶ ἐ+ ὀ;<#."/ῖ? ;#>+/"έ+/4 
%/ῦ 3ά</4?. 
Dopo aver a lungo discusso sulle situazioni che possono indurre gli uomini alla pietà, 
Aristotele conclude dicendo che non esiste niente di tanto compassionevole quanto il 
vedere un uomo (3/45#ῖ/? coinvolto nel genere di situazioni dolorose di cui ha 
parlato fino a quel momento. La somiglianza con i passi della Poetica dedicati allo 
stesso sentimento è piuttosto eclatante: il filosofo ribadisce qui il concetto secondo cui 
un uomo virtuoso ha maggiore garanzia di risultare ἐ.-->+ό? se implicato in situazioni 
per lui sfavorevoli e dolorose; dal momento che situazioni simili sono la trama tipica 
delle rappresentazione tragiche, il cui scopo, tra gli altri, è quello di generare pietà e 
dolore, ne consegue che i personaggi più adatti ad essere rappresentati sono quelli che 
incarnano le virtù e i valori degli uomini (3/45#ῖ/>.
Nelle pagine successive del secondo libro, poi, (3/45#ῖ/? viene più volte associato a 
qualità e situazioni positive in numerosi esempi dedicati all’indagine sugli entimemi. 
All’inizio del terzo libro, infine, in un paragrafo dedicato alla struttura dell’epilogo, 
l’aggettivo si trova unito a ;#ῦ./? in una coppia antitetica, posta in parallelo con la 
coppia ἀ,#<ό?–O#Oό? (1419b16–19):
54/ῖ+ 5ὲ <#%έ$/4 5-ῖ (%/)άd-(<#>, ἢ ὅ%> %/ύ%/>? 
ἀ,#<ὸ? ἢ ὅ%> ἁ3.ῶ?, ὁ 5' ὅ%> O#Oὸ? %/ύ%/>? ἢ ὅ%> ἁ3.ῶ?. 
ἐj ὧ+  5ὲ 5-ῖ %/ῦ%/ O#%#(O-4άd->+ [5-ῖ], -ἴ$2+%#> /ἱ 
%ό3/> 3ό<-+  (3/45#ί/4? 5-ῖ O#%#(O-4άd->+  O#ὶ 
;#ύ./4?.
L’opposizione tra (3/45#ῖ/? e ;#ῦ./?, che già in Platone ricorreva più volte, ritornerà 
con una frequenza piuttosto alta anche negli scritti di etica e nella Politica. Nel passo 
del III libro della Retorica le caratteristiche del ;#ῦ./? sono parallele a quelle del 
O#Oό?, mentre quelle dello (3/45#ῖ/? corrispondono a quelle dell’ἀ,#<ὸ?, 
confermando l’appartenenza della coppia ad un ambito etico–morale.
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3. Virtù e vizio: #7*>?!ῖ*4 e D!ῦ+*4 nell’Etica Nicomachea.
Se nella Poetica e nella Retorica la connotazione di (3/45#ῖ/? assume, come abbiamo 
visto, una certa rilevanza ai fini della trattazione, non meno importante è l’utilizzo del 
termine nell’Etica Nicomachea. Nel suo procedere per elementi contrapposti, il trattato 
presenta un utilizzo diffuso di (3/45#ῖ/? per indicare il giusto comportamento tra i 
due aspetti messi a confronto di volta in volta. Come sarà più chiaro dall’analisi di 
alcuni passi esemplificativi, la funzione principale di (3/45#ῖ/? nell’Etica è quella di 
indicare che una certa persona o una certa azione sia conforme all’ἀ$-%ή, rispondendo 
in questo alla definizione che del termine si trova nelle Categorie (10b6–10)357:
U U U U U U U ἐ+ί/%- 
5ὲ O#ὶ ὀ+ό"#%/? O->"έ+/4 /ὐ .έ,-%#> 3#$L+ύ"L? %ὸ 
O#%' #ὐ%ὴ+ 3/>ὸ+  .-,ό"-+/+, /ἷ/+ ἀ3ὸ %ῆ? ἀ$-%ῆ? ὁ 
(3/45#ῖ/?· %ῷ  ,ὰ$ ἀ$-%ὴ+ ἔ)->+  (3/45#ῖ/? .έ,-%#>, 
ἀ..' /ὐ 3#$L+ύ"L? ἀ3ὸ %ῆ? ἀ$-%ῆ?·
Nel primo libro dell’Etica (1098a7–12), infatti, si legge che
-ἰ 5' ἐ(%ὶ+  ἔ$,/+  ἀ+<$ώ3/4 ^4)ῆ? ἐ+έ$,-># O#%ὰ .ό,/+ 
ἢ "ὴ ἄ+-4 .ό,/4, %ὸ 5' #ὐ%ό ;#"-+ ἔ$,/+ -ἶ+#> %ῷ  ,έ+-> 
%/ῦ5- O#ὶ %/ῦ5- (3/45#ί/4, ὥ(3-$ O><#$>(%/ῦ O#ὶ 
(3/45#ί/4 O><#$>(%/ῦ, O#ὶ ἁ3.ῶ? 5ὴ %/ῦ%' ἐ3ὶ 3ά+%L+, 
3$/(%><-"έ+2? %ῆ? O#%ὰ %ὴ+ ἀ$-%ὴ+  ὑ3-$/)ῆ? 3$ὸ? %ὸ 
ἔ$,/+· O><#$>(%/ῦ "ὲ+  ,ὰ$ O><#$ίd->+, (3/45#ί/4 5ὲ %ὸ 
-ὖ·
Caratteristica dell’anima di ogni uomo, spiega Aristotele, è quella di essere 
specializzata in un’ἐ+έ$,->#, un’attività precisa che gli uomini provvisti di ἀ$-%ή 
svolgono in modo egregio a differenza di coloro che vi si dedicano senza virtù358 : un 
citarista è caratterizzato dal fatto di saper suonare il suo strumento, un citarista 
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357 Su questa corrispondenza si veda anche GASTALDI, Spoudaios, 72–73. Un’analisi della natura di (3/45#ῖ/? 
nell’Etica si può leggere nell’intervento di SCHOTTLAENDER, Spoudaios, che mette in evidenza l’aspetto etico che 
assume il termine in Aristotele, con particolare attenzione all’impegno intellettuale dell’uomo nella ricerca 
della virtù.
358 L’attività dell’uomo virtuoso è definita (3/45#ί# anche più avanti nello scritto (1169b32). Cfr anche 
SCHOTTLAENDER, Spoudaios.
(3/45#ῖ/? dal fatto di saperlo suonare bene. Essere conformi all’ἀ$-%ή, dunque, 
significa essere (3/45#ῖ/>, ovvero virtuosi in qualsiasi attività umana. Allo stesso 
modo nella Poetica i poeti capaci, che compongono secondo i canoni della %έ)+2 sono 
definiti proprio (3/45#ῖ/> (1449b17–20).
Alla fine del primo libro dell’Etica (1102b), poi, risulta chiaro che anche in questo 
trattato, come già in Platone e nella Poetica, il termine in questione forma una coppia 
antitetica con ;#ῦ./?, che appare come il suo esatto contrario:
U U ;#(ὶ+  /ὐ5ὲ+  5>#;έ$->+ %ὸ ἥ">(4 %/ῦ fί/4 
%/ὺ? -ὐ5#ί"/+#? %ῶ+ ἀ<.ίL+· (4"f#ί+-> 5ὲ %/ῦ%/ 
-ἰOό%L?· ἀ$,ί# ,ά$ ἐ(%>+ ὁ ὕ3+/? %ῆ? ^4)ῆ? ᾗ .έ,-%#> 
(3/45#ί# O#ὶ ;#ύ.2
La parte dell’anima esposta al giudizio morale può essere, dunque, (3/45#ί# o 
;#ύ.2. Considerando che precedentemente, in più di un’occasione, Aristotele aveva 
ribadito il rapporto tra l’essere (3/45#ῖ/? e il possedere ἀ$-%ή359, l’appellativo di 
;#ῦ./? implica la mancanza di virtù e, in base a quanto abbiamo appreso dalla Poetica 
(1448a3), una certa tendenza alla O#Oί#360.
Pochi paragrafi dopo (1106a18–19) si ribadisce ancora la connessione diretta tra la 
presenza di ἀ$-%ή e la qualificazione di (3/45#ῖ/? di un determinato soggetto, sia 
esso un uomo o anche solo una parte del corpo:
U /ἷ/+ ἡ %/ῦ ὀ;<#."/ῦ ἀ$-%ὴ %ό+ %- ὀ;<#."ὸ+  
(3/45#ῖ/+ 3/>-ῖ O#ὶ %ὸ ἔ$,/+ #ὐ%/ῦ·
In quanto provvisto di ἀ$-%ή, l’uomo (3/45#ῖ/? è anche l’unico in grado di 
riconoscere il bene e di giudicarlo secondo verità, a differenza, ancora, del ;#ῦ./? che 
si affida solo al caso (1113a23–26):
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359 Molti altri, anche più avanti nel testo, sono i passi in cui l’uomo (3/45#ῖ/? viene messo in relazione 
all’ἀ$-%ή. Si veda per esempio 1114b16–20; 1166a12–13; 1170a8–9; 1176a15–18; 1176b7–9; 1176b16–19.
360 Lo stesso accostamento per contrapposizione si ritrova nel VII libro a proposito di temperanza ed 
intemperanza, dove alla fine di un primo ragionamento su questi stati abituali Aristotele conclude (1151a27): 
;#+-$ὸ+ 5ὴ ἐO %/ύ%L+ ὅ%> ἣ "ὲ+ (3/45#ί# ἕj>?, ἣ 5ὲ ;#ύ.2. Cfr anche poco più avanti 1151b28, dove si 
legge una frase analoga a proposito dell’ἐ,O$ά%->#.
-ἰ 5ὲ 5ὴ %#ῦ%# "ὴ ἀ$έ(O->, ἆ$# ;#%έ/+ ἁ3.ῶ? "ὲ+ O#ὶ 
O#%' ἀ.ή<->#+  f/4.2%ὸ+ -ἶ+#> %ἀ,#<ό+, ἑOά(%ῳ 5ὲ %ὸ 
;#>+ό"-+/+; %ῷ  "ὲ+  /ὖ+ (3/45#ίῳ %ὸ O#%' ἀ.ή<->#+ 
-ἶ+#>, %ῷ 5ὲ ;#ύ.ῳ %ὸ %4)ό+ (...).
L’uomo (3/45#ῖ/?, infatti, è capace di O$ί+->+ ὀ$<ῶ?, dice Aristotele, e in ogni 
occasione gli appare chiara la verità (1113a29–30).
Più avanti, nel V libro del trattato, si delineano per contrapposizione gli ambiti e gli 
atteggiamenti consoni all’uomo (3/45#ῖ/?. All’inizio del quarto paragrafo (1130a15–
sgg.) si indagano le forme e le manifestazioni della giustizia attraverso le caratteristiche 
del suo corrispondente vizio: l’ingiustizia. Alla fine della sezione Aristotele, dopo aver 
distinto due forme di ingiustizia, dichiara che la prima di esse, che ha a che fare con la 
moralità, riguarda «tutte le attività tipiche dell’uomo virtuoso» (1130b5; trad. Natali361). 
In base a quanto affermato dal filosofo in apertura di paragrafo, inoltre, le attività dello 
(3/45#ῖ/? dovrebbero essere il coraggio, la buona educazione, la generosità e il 
rispetto della legge362.
Nel libro successivo, all’interno di un approfondimento sulla natura della saggezza, la 
connotazione di (3/45#ῖ/? viene dapprima accostata alle scelte dell’uomo ;$ό+>"/?, 
che ha quale caratteristica precipua quella di perseguire, appunto, %έ.2 (3/45#ῖ# 
(1140a25–31):
U U U U 5/O-ῖ 5ὴ ;$/+ί"/4 -ἶ+#> %ὸ 
5ύ+#(<#> O#.ῶ? f/4.-ύ(#(<#> 3-$ὶ %ὰ #ὑ%ῷ  ἀ,#<ὰ 
O#ὶ (4";έ$/+%#, /ὐ O#%ὰ "έ$/?, /ἷ/+  3/ῖ# 3$ὸ? 
ὑ,ί->#+, 3$ὸ? ἰ()ύ+, ἀ..ὰ 3/ῖ# 3$ὸ? %ὸ -ὖ dῆ+  ὅ.L?. 
(2"-ῖ/+  5' ὅ%> O#ὶ %/ὺ? 3-$ί %> ;$/+ί"/4? .έ,/"-+, ὅ%#+ 
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361 Cfr. NATALI, Etica Nicomachea, 179 ad locum: ἄ";L (scil. entrambi le forme di ingiustizia, ovvero quella in 
relazione alla sfera morale e quella mirata al guadagno economico) ,ὰ$ ἐ+ %ῷ 3$ὸ? ἕ%-$/+ ἔ)/4(> %ὴ+ 
5ύ+#">+, ἀ..' ἣ "ὲ+ 3-$ὶ %>"ὴ+ ἢ )$ή"#%# ἢ (L%2$ί#+, ἢ -ἴ %>+> ἔ)/>"-+ ἑ+ὶ ὀ+ό"#%> 3-$>.#f-ῖ+ %#ῦ%# 
3ά+%#, O#ὶ 5>' ἡ5/+ὴ+ %ὴ+ ἀ3ὸ %/ῦ Oέ$5/4?, ἣ 5ὲ 3-$ὶ ἅ3#+%# 3-$ὶ ὅ(# ὁ (3/45#ῖ/?. 
362  Nel testo, come si è già accennato, Aristotele indica le caratteristiche contrarie, tipiche dell’ingiustizia 
(1130a16–19): O#%ὰ "ὲ+ ,ὰ$ %ὰ? ἄ..#? "/)<2$ί#? ὁ ἐ+-$,ῶ+ ἀ5>O-ῖ "έ+, 3.-/+-O%-ῖ 5' /ὐ5έ+, /ἷ/+ ὁ ῥί^#? 
%ὴ+ ἀ(3ί5# 5>ὰ 5->.ί#+ ἢ O#Oῶ? -ἰ3ὼ+ 5>ὰ )#.-3ό%2%# ἢ /ὐ f/2<ή(#? )$ή"#(> 5>' ἀ+-.-4<-$ί#+· Di 
tenore simile si veda anche un passo del VI libro dell’Etica, nel quale si ribadisce che il rispetto delle leggi è 
caratteristica del virtuoso (1144a13–20), come all’inizio del libro successivo sono definite tipiche degli uomini 
(3/45#ῖ/> ed ἐ3#>+-%/ί qualità come l’ἐ,O$ά%-># e la O#$%-$ί# (1145b8–9), che più avanti sono esse stesse 
riconosciute come (3/45#ῖ# (1146a13–15). 3/45#ῖ/> saranno, infine, alcuni desideri e piaceri che hanno la 
capacità di portare al bene (1148a22–26).
3$ὸ? %έ./? %> (3/45#ῖ/+ -ὖ ./,ί(L+%#>, ὧ+  "ή ἐ(%> 
%έ)+2. ὥ(%- O#ὶ ὅ.L? ἂ+ -ἴ2 ;$ό+>"/? ὁ f/4.-4%>Oό?.
e in seguito utilizzata per definire direttamente la saggezza (1141a20–22):
U U ἄ%/3/+  ,ὰ$ -ἴ %>? %ὴ+ 3/.>%>Oὴ+  ἢ %ὴ+ 
;$ό+2(>+ (3/45#>/%ά%2+  /ἴ-%#> -ἶ+#>, -ἰ "ὴ %ὸ ἄ$>(%/+ 
%ῶ+ ἐ+ %ῷ Oό("ῳ ἄ+<$L3ό? ἐ(%>+.
Anche la saggezza, dunque, ha relazione con l’essere (3/45#ῖ/?, condizione che va 
sempre più definendosi in tutte le sue caratteristiche con il procedere del trattato 
filosofico. L’associazione tra saggio e virtuoso viene sancita in un passo del VII libro in 
cui si legge (1152a6–8):
U U U U ὐ5' ἅ"# ;$ό+>"/+ O#ὶ 
ἀO$#%ῆ ἐ+5έ)-%#> -ἶ+#> %ὸ+  #ὐ%ό+· ἅ"# ,ὰ$ ;$ό+>"/? 
O#ὶ (3/45#ῖ/? %ὸ ἦ</? 5έ5->O%#> ὤ+.
Poche righe più avanti, nello stesso paragrafo, (3/45#ῖ/? diventa attributo delle leggi, 
invadendo in questo modo anche la sfera giuridica (1152a21) per indicare la buona 
qualità e la correttezza dell’apparato legislativo363.
Il paragrafo successivo, ancora nel VII libro, si apre invece con una discussione sul 
piacere e sul dolore. Riguardo alla prima condizione Aristotele precisa che, secondo 
alcuni, nessun piacere è un bene (1152b8: %/ῖ? "ὲ+  /ὖ+ 5/O-ῖ /ὐ5-"ί# ἡ5/+ὴ -ἶ+#> 
ἀ,#<ό+), mentre altri ritengono che siano in parte accettabili (1152b10–11: %/ῖ? 5' ἔ+>#> 
"ὲ+ -ἶ+#>, #ἱ 5ὲ 3/..#ὶ ;#ῦ.#>) pur riconoscendo che non possono essere tutti 
virtuosi ("ὴ 3ά(#? (3/45#ί#?). La qualità di (3/45#ῖ/?, dunque, può apparire 
soggettiva, come spiega più avanti lo stesso Aristotele (1152b25–sgg.), e un uomo può 
ritenere virtuoso ciò che secondo un altro uomo è vile. Abbiamo infatti visto in 
precedenza che solo l’uomo virtuoso è capace di perseguire il vero bene, ma che tutti 
gli uomini sono convinti di farlo, cosicché è naturale che sembri loro (3/45#ῖ/? il fine 
che perseguono, sebbene solo il %έ./? del virtuoso lo sia davvero364. L’essere (3/45ῖ/? 
si conferma come tipico sia dell’uomo che vive secondo virtù sia delle azioni giuste e 
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363 Cfr. anche EN 1180a34–35.
364 Sulla veridicità del giudizio dell’uomo (3/45#ῖ/? si veda ancora EN 1170a14–15.
compiute, anch’esse, secondo virtù.
In seguito sono indagati i piaceri corporei (1154a7–sgg.). Data lo loro capacità di 
scacciare il dolore, essi appaiono tutti buoni, ma in verità non sono affatto da scegliersi: 
tuttavia, per il motivo che si è detto, essi possono sembrare una cosa eccellente 
((3/45#ῖ/+; 1154a31) a chi non sia capace di riconoscere il bene.
Nel libro successivo, l’ottavo, Aristotele si occupa dell’amicizia. Indagando le diverse 
forme che può assumere questo tipo di relazione tra uomini, precisa che non tutte 
possono essere dette vera amicizia, ma che in determinati casi la ricerca del piacevole 
nelle frequentazioni può assomigliare all’amicizia stessa, senza tuttavia esserlo. In 
conseguenza di ciò si precisa che l’uomo (3/45#ῖ/? è particolarmente ricercato poiché 
risulta ἡ5ὺ? O#ὶ )$ή(>"/? (1158a34–35), definendo secondo due ulteriori 
caratteristiche, oltre alla presenza di virtù e saggezza, la natura dell’uomo eccellente.
Ancora sul tema dell’amicizia si incentra il IX libro, nel quale si possono leggere due 
preziose definizioni dell’uomo (3/45#ῖ/?. La prima ci riporta al già analizzato 
rapporto di consequenzialità tra la presenta di ἀ$-%ή e la qualificazione di (3/45#ῖ/?, 
ma aggiunge un breve approfondimento sulle abitudini dell’uomo virtuoso riguardo 
alla ricerca del bene (1166a12–17):
U ἔ/>O- 5έ, O#<ά3-$ -ἴ$2%#>, "έ%$/+  ἑOά(%L+  ἡ 
ἀ$-%ὴ O#ὶ ὁ (3/45#ῖ/? -ἶ+#>· /ὗ%/? ,ὰ$ ὁ"/,+L"/+-ῖ 
ἑ#4%ῷ, O#ὶ %ῶ+ #ὐ%ῶ+ ὀ$έ,-%#> O#%ὰ 3ᾶ(#+ %ὴ+ 
^4)ή+· O#ὶ f/ύ.-%#> 5ὴ ἑ#4%ῷ  %ἀ,#<ὰ O#ὶ %ὰ 
;#>+ό"-+# O#ὶ 3$ά%%-> (%/ῦ ,ὰ$ ἀ,#</ῦ %ἀ,#<ὸ+ 
5>#3/+-ῖ+) O#ὶ ἑ#4%/ῦ ἕ+-O# (%/ῦ ,ὰ$ 5>#+/2%>O/ῦ 
)ά$>+, ὅ3-$ ἕO#(%/? -ἶ+#> 5/O-ῖ)·
Tipica dell’uomo virtuoso, dunque, è la costante ricerca del possesso del bene per se 
stesso, poiché utilizza la parte dianoetica o conoscitiva dell’anima.
Il secondo approfondimento risulta ancora più denso di informazioni riguardo al 
comportamento dell’uomo virtuoso nei confronti della patria e degli amici (1169a18–25 
e 31–32):
U U ἀ.2<ὲ? 5ὲ 3-$ὶ %/ῦ (3/45#ί/4 O#ὶ %ὸ %ῶ+ 
;ί.L+  ἕ+-O# 3/..ὰ 3$ά%%->+  O#ὶ %ῆ? 3#%$ί5/?, Oἂ+ 5έῃ 
ὑ3-$#3/<+ή(O->+· 3$/ή(-%#> ,ὰ$ O#ὶ )$ή"#%# O#ὶ 
%>"ὰ? O#ὶ ὅ.L? %ὰ 3-$>"ά)2%# ἀ,#<ά, 3-$>3/>/ύ"-+/? 
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ἑ#4%ῷ  %ὸ O#.ό+· ὀ.ί,/+ ,ὰ$ )$ό+/+  ἡ(<ῆ+#> (;ό5$# 
"ᾶ../+ ἕ./>%' ἂ+ ἢ 3/.ὺ+  ἠ$έ"#, O#ὶ f>ῶ(#> O#.ῶ? 
ἐ+>#4%ὸ+ ἢ 3ό..' ἔ%2 %4)ό+%L?, O#ὶ "ί#+  3$ᾶj>+  O#.ὴ+ 
O#ὶ "-,ά.2+ ἢ 3/..ὰ? O#ὶ ">O$ά?. U U ( . . . ) 
-ἰOό%L? 5ὴ 5/O-ῖ (3/45#ῖ/? -ἶ+#>, ἀ+%ὶ 3ά+%L+ 
#ἱ$/ύ"-+/? %ὸ O#.ό+.
Inoltre, dice Aristotele poco più avanti,:
U U U U U U -ἴ %- ;ί./4 
"ᾶ..ό+ ἐ(%> %ὸ -ὖ 3/>-ῖ+ ἢ 3ά()->+, O#ὶ ἔ(%> %/ῦ 
ἀ,#</ῦ O#ὶ %ῆ? ἀ$-%ῆ? %ὸ -ὐ-$,-%-ῖ+, Oά..>/+  5' -ὖ 
3/>-ῖ+ ;ί./4? ὀ<+-ίL+, %ῶ+ -ὖ 3->(/"έ+L+ 5-ή(-%#> ὁ 
(3/45#ῖ/?.
L’uomo (3/45#ῖ/?, dunque, sarà colui che vive in funzione del bene, avendo cura 
della parte dianoetica dell’anima, e che è disposto a sacrificarsi per la patria e per gli 
amici365, di cui ha bisogno perché è nella sua natura la necessità di fare del bene a chi lo 
circonda. Sarà anche colui che si disinteressa delle ricchezze e dei piaceri inutili, per 
andare incontro a grandi e belle azioni degne di lode. Si dovrà notare, inoltre, che nel 
primo dei passi citati Aristotele si serve di ἀ,#<ό? come sinonimo di (3/45#ῖ/?, con 
cui condivide la natura tutta tesa alla virtù e al rigore morale.
Rispetto al problema dell’utilizzo del termine (3/45#ῖ/? nella Poetica non si può, 
infine, non considerare un passo del X libro dell’Etica Nicomachea nel quale esso è 
messo in relazione al ,-./ῖ/?, dopo la contrapposizione, in apertura di paragrafo, tra 
(3/45ή e 3#>5>ά (1177a1–6):
U U U U U U     5/O-ῖ 5' ὁ 
-ὐ5#ί"L+  fί/? O#%' ἀ$-%ὴ+ -ἶ+#>· /ὗ%/? 5ὲ "-%ὰ 
(3/45ῆ?, ἀ..' /ὐO ἐ+ 3#>5>ᾷ. f-.%ίL  %- .έ,/"-+ %ὰ 
(3/45#ῖ# %ῶ+  ,-./ίL+  O#ὶ "-%ὰ 3#>5>ᾶ?, O#ὶ %/ῦ 
f-.%ί/+/? ἀ-ὶ O#ὶ "/$ί/4 O#ὶ ἀ+<$ώ3/4 (3/45#>/%έ$#+ 
%ὴ+  ἐ+έ$,->#+· ἡ 5ὲ %/ῦ f-.%ί/+/? O$-ί%%L+  O#ὶ 
-ὐ5#>"/+>OL%έ$# ἤ52.
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365 Sempre sull’amicizia, poco più avanti (1170b18–19) Aristotele indica come caratteristica dell’uomo felice 
quella di ricercare amici eccellenti (5-ή(-> ἄ$# %ῷ -ὐ5#>"/+ή(/+%> ;ί.L+ (3/45#ίL+). Questi, avverte 
ancora Aristotele (1170b29–31) dovranno  preferibilmente essere molti: %/ὺ? 5ὲ (3/45#ί/4? 3ό%-$/+ 
3.-ί(%/4? O#%' ἀ$><"ό+, ἢ ἔ(%> %> "έ%$/+ O#ὶ ;>.>O/ῦ 3.ή</4?, ὥ(3-$ 3ό.-L?;
Una vita, dunque, per essere felice deve essere vissuta "-%ὰ (3/45ῆ? rifuggendo per 
quanto possibile il divertimento (3#>5>ά); d’altro canto, conferma Aristotele, le attività 
(3/45#ῖ# (in questo caso nel senso di “provviste di (3/45ή”) sono migliori di quelle 
,-./ῖ#, ovvero condotte "-%ὰ 3#>5>ᾶ?. L’aggettivo (3/45#ῖ/?, dunque, anche 
nell’Etica in particolari occasioni viene messo in relazione al ,-./ῖ/+, costituendone 
l’esatto contrario. In base ai precedenti passi analizzati, dove la presenza dell’ἀ$-%ή 
nella connotazione di (3/45#ῖ/? è risultata fondamentale in più occasioni, non si può 
che postularla anche in questa occasione, dove però si nota anche una componente 
legata all’impegno e alla serietà. Anche in relazione al ,-./ῖ/+, dunque, l’azione 
(3/45#ί# si contraddistingue per la sua natura virtuosa sebbene, come in questo caso 
risulti ancora forte l’influenza di (3/45ή, che, proprio come in Platone, torna a 
manifestarsi quando (3/45#ῖ/? si trova in contrapposizione a 3#>5>ά e ,-./ῖ/+.
L’uomo che è stato fin qui delineato, in conclusione, rappresenta l’ideale di virtù, 
valore e serietà identificabile in quel O#.ὸ? Oἀ,#<ό? che per i Greci di ogni tempo ha 
costituito il modello etico di riferimento. Aristotele nella sua Etica costruisce 
progressivamente questo carattere e lo mette alla prova negli ambiti principali 
dell’esistenza umana. L’indiscutibile importanza che lo (3/45#ῖ/? riveste nel trattato 
ci spinge a considerare come molto vicina al vero l’ipotesi che già nella Poetica il 
termine in questione avesse una sua connotazione molto vicina a quella più completa 
ed approfondita che risulta dalla lettura dell’Etica Nicomachea. Rispetto all’evoluzione 
del significato del termine, poi, le occorrenze dell’Etica confermano uno spostamento in 
direzione di ἀ$-%ή, senza però, una totale cancellazione dell’influenza di (3/45ή, che, 
come abbiamo visto, in determinati contesti risulta più forte, soprattutto se in relazione 
alla commedia e al ,-./ῖ/+. In relazione ad una qualsiasi %έ)+2, inoltre, l’attributo 
(3/45#ῖ/? indica il coretto rapportarsi ad essa secondo le norme che la regolano e con 
una particolare attitudine e talento.
4. La definizione dell’uomo politico: #7*>?!ῖ*' nella Politica.
Nella Politica l’appellativo di (3/45#>ῖ/? riveste un’importanza non inferiore a quella 
che abbiamo potuto rilevare nell’Etica Nicomachea.
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Nel primo libro della Politica Aristotele propone un’introduzione generale sulla natura 
dei componenti della 3ό.>?, soffermandosi a lungo sulla costituzione e 
sull’organizzazione della famiglia, unità minima della città366. Risulta chiaro fin da 
subito che l’esistenza di uno stato eccellente è condizionata dalla natura dei propri 
cittadini, che ricevono la loro prima educazione proprio all’interno del nucleo 
familiare; perché, dunque, l’educazione sia adeguata alle necessità della 3ό.>?, essa 
dovrà provenire da persone moralmente ineccepibili (1260b13–18):
U U U ἐ3-ὶ ,ὰ$ /ἰOί# "ὲ+  3ᾶ(# "έ$/? 
3ό.-L?, %#ῦ%# 5' /ἰOί#?, %ὴ+  5ὲ %/ῦ "έ$/4? 3$ὸ? %ὴ+ 
%/ῦ ὅ./4 5-ῖ f.έ3->+  ἀ$-%ή+, ἀ+#,O#ῖ/+  3$ὸ? %ὴ+ 
3/.>%-ί#+ f.έ3/+%#? 3#>5-ύ->+  O#ὶ %/ὺ? 3#ῖ5#? O#ὶ 
%ὰ? ,4+#ῖO#?, -ἴ3-$ %> 5>#;έ$-> 3$ὸ? %ὸ %ὴ+  3ό.>+ -ἶ+#> 
(3/45#ί#+ O#ὶ <%ὸ> %/ὺ? 3#ῖ5#? -ἶ+#> (3/45#ί/4? O#ὶ 
%ὰ? ,4+#ῖO#? (3/45#ί#?. 
Come abbiamo messo in evidenza più volte riguardo all’Etica, anche nella Politica 
Aristotele mette in relazione l’ἀ$-%ή e l’essere (3/45#ῖ/?: la 3ό.>? che si andrà 
delineando nel corso degli otto libri di cui si compone la raccolta367 è subito definita 
(3/45#ί# in base alla sua caratteristica fondamentale di essere governata e 
amministrata secondo virtù368.
L’aspetto etico acquista ancora più valore quando Aristotele, nel III libro, si sofferma a 
lungo sul concetto di virtù e sulla questione se essa sia la medesima per il cittadino 
virtuoso e per l’uomo buono in generale (1276b16–18):
U sῶ+  5ὲ +ῦ+  -ἰ$2"έ+L+ ἐ)ό"-+ό+  ἐ(%>+  
ἐ3>(Oέ^#(<#> 3ό%-$/+ %ὴ+  #ὐ%ὴ+ ἀ$-%ὴ+  ἀ+5$ὸ? 
ἀ,#</ῦ O#ὶ 3/.ί%/4 (3/45#ί/4 <-%έ/+, ἢ "ὴ %ὴ+ 
#ὐ%ή+. 
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366 Sull’uso del termine nella Politica si veda anche GASTALDI, Spoudaios, 85–90, che sottolinea anche le 
somiglianze e le differenze con l’appellativo ἐ3>->Oή?.
367 Riteniamo ragionevolmente di poter sostenere con LAURENTI (Politica, vi–vii) che l’opera di Aristotele sullo 
stato sia costituita da una serie di lezioni sull’argomento, tenute da Aristotele nel suo Liceo.
368 La 3ό.>? (o la 3/.>%-ί#) in costruzione è ancora una volta definita (3/45#ί# poche pagine dopo 
(1263b37–41) e in molte altre occasioni nei libri successivi del trattato (cfr. 1277a2; 1299a32; 1324a13; 1332a31–
33; 1334a35), come vedremo più da vicino nel corso del paragrafo.
La risposta del filosofo ad una domanda che appare quasi retorica è piuttosto 
prevedibile: non si può che constatare che la virtù del cittadino ha una natura diversa 
rispetto a quella dell’uomo buono: quest’ultima, in primo luogo, è unica, mentre la 
prima può assumere molteplici forme in base alle diverse forme di costituzione. In ogni 
caso si può affermare, dice Aristotele, che un cittadino è (3/45#ῖ/? quando rispetta le 
leggi dello stato in cui si trova a vivere (1276b34–37):
U ὅ%> "ὲ+ /ὖ+ ἐ+5έ)-%#> 3/.ί%2+ ὄ+%# (3/45#ῖ/+  
"ὴ O-O%ῆ(<#> %ὴ+  ἀ$-%ὴ+ O#<' ἣ+ (3/45#ῖ/? ἀ+ή$, 
;#+-$ό+· /ὐ "ὴ+  ἀ..ὰ O#ὶ O#%' ἄ../+ %$ό3/+  ἔ(%> 
5>#3/$/ῦ+%#? ἐ3-.<-ῖ+  %ὸ+  #ὐ%ὸ+ .ό,/+  3-$ὶ %ῆ? 
ἀ$ί(%2? 3/.>%-ί#?.
Avevamo già visto in precedenza come anche Platone, nella Repubblica, mettesse in 
relazione l’essere (3/45#ῖ/? con l’essere ἔ++/"/? , ovvero rispettoso della legge369.
L’essere un buon cittadino, però, non implica necessariamente anche l’essere un uomo 
ἀ,#<ό?, che vive secondo una virtù universale non limitandosi a seguire le leggi della 
propria città. Ogni cittadino, comunque, ha il dovere morale di seguire la costituzione 
al massimo delle sue possibilità, così da risultare, se non uomo, almeno un 3/.ί%2? 
(3/45#ῖ/? (1276b37–41):
-ἰ ,ὰ$ ἀ5ύ+#%/+ ἐj ἁ3ά+%L+ (3/45#ίL+  ὄ+%L+ -ἶ+#> 
3ό.>+, 5-ῖ ,'  ἕO#(%/+  %ὸ O#<' #ὑ%ὸ+ ἔ$,/+  -ὖ 3/>-ῖ+, 
%/ῦ%/ 5ὲ ἀ3' ἀ$-%ῆ?· ἐ3-ὶ 5ὲ ἀ5ύ+#%/+  ὁ"/ί/4? -ἶ+#> 
3ά+%#? %/ὺ? 3/.ί%#?, /ὐO ἂ+ -ἴ2 "ί# ἀ$-%ὴ 3/.ί%/4 O#ὶ 
ἀ+5$ὸ? ἀ,#</ῦ. %ὴ+  "ὲ+ ,ὰ$ %/ῦ (3/45#ί/4 3/.ί%/4 
5-ῖ 3ᾶ(>+  ὑ3ά$)->+ (/ὕ%L  ,ὰ$ ἀ$ί(%2+  ἀ+#,O#ῖ/+ -ἶ+#> 
%ὴ+  3ό.>+), %ὴ+ 5ὲ %/ῦ ἀ+5$ὸ? %/ῦ ἀ,#</ῦ ἀ5ύ+#%/+, -ἰ 
"ὴ 3ά+%#? ἀ+#,O#ῖ/+ ἀ,#</ὺ? -ἶ+#> %/ὺ? ἐ+ %ῇ 
(3/45#ίᾳ 3ό.-> 3/.ί%#?.
Nella 3ό.>? migliore, però, si verificherà la condizione per cui una persona si trovi ad 
essere contemporaneamente un ἀ+ὴ$ ἀ,#<ό? e un 3/.ί%2? (3/45#ῖ/? (1288a32–43). 
La sezione dedicata all’etica del buon cittadino si conclude con la tipica formula 
riassuntiva, seguita da un nuovo quesito sulla molteplicità delle ἀ$-%#ί, che prepara il 
campo per una significativa definizione di (3/45#ῖ/? (1277a12–16):
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369 Plato, Resp., 424e.
U U U 5>ό%> "ὲ+  %/ί+4+ ἁ3.ῶ? /ὐ) ἡ 
#ὐ%ή, ;#+-$ὸ+  ἐO %/ύ%L+· ἀ..' ἆ$# ἔ(%#> %>+ὸ? ἡ #ὐ%ὴ 
ἀ$-%ὴ 3/.ί%/4 %- (3/45#ί/4 O#ὶ ἀ+5$ὸ? (3/45#ί/4; 
;#"ὲ+ 5ὴ %ὸ+  ἄ$)/+%# %ὸ+  (3/45#ῖ/+ ἀ,#<ὸ+  -ἶ+#> O#ὶ 
;$ό+>"/+, %ὸ+ 5ὲ 3/.ί%2+  /ὐO ἀ+#,O#ῖ/+  -ἶ+#> 
;$ό+>"/+.
Mentre fino a questo momento il cittadino buono era caratterizzato dall’appellativo 
(3/45#ῖ/?, in contrapposizione all’uomo ἀ,#<ό?, in quest’ultimo passo le due 
condizioni sono entrambe evidenziate dall’aggettivo (3/45#ῖ/?, confermando 
definitivamente la loro natura di sinonimi e la loro reciproca connessione con 
l’ἀ$-%ή370. Il passo propone, poi, un’interessante definizione dell’uomo per bene, qui 
paragonato, con una metafora, ad un comandante: egli per essere definito (3/45#ῖ/? 
deve essere anche ;$ό+>"/?. Tale affermazione riporta senz’altro alla discussione su 
;$ό+2(>? dell’Etica Nicomachea (1140a25–sgg.) e conferma la saggezza quale ulteriore 
caratteristica dell’uomo (3/45#ῖ/? – mentre, come indica Aristotele nel testo citato, chi 
si trova ad essere (3/45#ῖ/? solo nei rapporti con la sua costituzione non 
necessariamente risulterà anche ;$ό+>"/?.
Ancora nel III libro, che si occupa della descrizione dei diversi tipi di costituzione e in 
particolare della monarchia, ci si preoccupa di stabilire chi debba guidare la città: al di 
là della forma di governo che si decida di adottare, condizione necessaria per una 
buona città è che a governare sia un uomo virtuoso (1281a42–sgg. e 1287b11–15) e che i 
cittadini stessi lo siano (1332a29–39).
Non tutte le costituzioni, però, si possono definire rette: esistono, infatti, delle 
degenerazioni che si differenziano dalle forme originarie per il loro rivolgersi 
all’interesse di chi governa piuttosto che a quello della città (1279a23–b11). Così come 
esistono buone e cattive costituzione, inoltre, è necessario che esistano anche buone e 
cattive leggi (1282b8–10):
U U U
U ἅ"# ,ὰ$ O#ὶ ὁ"/ίL? %#ῖ? 3/.>%-ί#>? ἀ+ά,O2 O#ὶ 
%/ὺ? +ό"/4? ;#ύ./4? ἢ (3/45#ί/4? -ἶ+#>, O#ὶ 5>O#ί/4? 
ἢ ἀ5ίO/4?. 3.ὴ+ %/ῦ%ό ,- ;#+-$ό+, ὅ%> 5-ῖ 3$ὸ? %ὴ+ 
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370 Ἀ,#<ό?, come si ricorderà, era già stato utilizzato come sinonimo di (3/45#ῖ/? nell’Etica Nicomachea 
(1166a12–17).
3/.>%-ί#+ O-ῖ(<#> %/ὺ? +ό"/4?.
Come già nell’Etica, dunque, anche nella Politica le leggi possono essere definite più o 
meno virtuose con l’ormai nota contrapposizione di ;#ῦ./? e (3/45#ῖ/?. Esse 
mutano la loro natura in base alla natura della costituzione e del legislatore: una buona 
costituzione avrà infatti uno (3/45#ῖ/? +/"/<έ%2? che promulga (3/45#ί/> +ό"/> 
(1297b37–40371):
ἔ(%> 5ὴ %$ί# "ό$># %ῶ+  3/.>%->ῶ+  3#(ῶ+, 3-$ὶ ὧ+  5-ῖ 
<-L$-ῖ+  %ὸ+  (3/45#ῖ/+  +/"/<έ%2+ ἑOά(%ῃ %ὸ 
(4";έ$/+· ὧ+ ἐ)ό+%L+  O#.ῶ? ἀ+ά,O2 %ὴ+  3/.>%-ί#+ 
ἔ)->+ O#.ῶ?, O#ὶ %ὰ? 3/.>%-ί#? ἀ..ή.L+  5>#;έ$->+  ἐ+ 
%ῷ 5>#;έ$->+ ἕO#(%/+ %/ύ%L+.
Alla fine del V libro e, infine, nel VII e nell’VIII si ritorna a trattare del carattere 
dell’uomo (3/45#ῖ/?, che continua ad essere considerato il cittadino e il governatore 
ideale delle diverse tipologie di costituzioni illuminate. In primo luogo si aggiunge un 
particolare che completa quanto avevamo appreso dal primo libro: con riferimento alla 
Repubblica di Platone, Aristotele ammette la possibilità che ci siano uomini che non 
sono diventati (3/45#ῖ/> perché non hanno potuto ricevere un’educazione adeguata 
(1331a10–11). L’educazione, dunque, assume anche per Aristotele un ruolo 
fondamentale nella costruzione del carattere dei cittadini.
Più avanti, nel VII libro, si trova una vera e propria definizione dell’uomo (3/45#ῖ/?, 
ripresa e ampliata nel libro successivo. Il passo risulta di fondamentale importanza 
perché rimanda esplicitamente agli scritti di etica, chiarendo definitivamente la natura 
dell’uomo (3/45#ῖ/? sia nell’Etica372  sia nella Politica e stabilendo un’omologia tra i 
significati del termine nelle due opere (1332a19–20 e 21–25):
)$ή(#>%/ 5' ἂ+ ὁ (3/45#ῖ/? ἀ+ὴ$ O#ὶ 3-+ίᾳ O#ὶ +ό(ῳ 
O#ὶ %#ῖ? ἄ..#>? %ύ)#>? %#ῖ? ;#ύ.#>? O#.ῶ?·
U U U U U (...) %/ῦ%/ 5>ώ$>(%#> 
O#%ὰ %/ὺ? ἠ<>O/ὺ? .ό,/4?, ὅ%> %/>/ῦ%ό? ἐ(%>+ ὁ 
(3/45#ῖ/?, ᾧ 5>ὰ %ὴ+ ἀ$-%ὴ+  [%ὰ] ἀ,#<ά ἐ(%> %ὰ ἁ3.ῶ? 
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371 Sullo stesso argomento si veda anche più avanti 1324b41–1325a10.
372 In mancanza di un’indicazione specifica non è possibile identificare un’Etica o l’altra nel riferimento di 
Aristotele. In proposito LAURENTI (Politica, 248) vede qui un chiaro riferimento all’Etica Eudemia.
ἀ,#<ά, 5ῆ./+ 5' ὅ%> O#ὶ %ὰ? )$ή(->? ἀ+#,O#ῖ/+ 
(3/45#ί#? O#ὶ O#.ὰ? -ἶ+#> %#ύ%#? ἁ3.ῶ?
Un uomo (3/45#ῖ/?, dunque, saprà sfruttare al meglio ogni situazione in cui si trova, 
mentre la bontà delle sue scelte sarà garantita dal suo carattere: ciò che sembra buono 
all’uomo virtuoso, infatti, lo è in assoluto373.
Poco più avanti, inoltre, Aristotele indica quali siano i tre fattori che permettono ad un 
uomo di diventare (3/45#ῖ/? (1332a38–40):
ἀ..ὰ "ὴ+ ἀ,#</ί ,- O#ὶ (3/45#ῖ/> ,ί,+/+%#> 5>ὰ 
%$>ῶ+. %ὰ %$ί# 5ὲ %#ῦ%ά ἐ(%> ;ύ(>? ἔ</? .ό,/?.
In primo luogo un uomo si distingue per sua natura dalle bestie: questa condizione è 
necessaria, spiega Aristotele, perché egli possa plasmare il suo carattere attraverso le 
abitudini. Esse, però, non sempre sono positive, cosicché si deve far intervenire la 
ragione, che è l’unica forza in grado di piegare la natura e le abitudini di chi voglia con 
tutto se stesso diventare (3/45#ῖ/? (1332a40–b11).
Nelle ultime pagine del VII libro, infine, si trova un’interessante indicazione sulle virtù 
che deve possedere uno stato che voglia definirsi (3/45#ῖ/? (1334a34–sgg.). Aristotele 
propone qui come ἀ$-%#ί tipiche della 3ό.>? (3/45#ί# la ;ί./(/;ί#, la (/;$/(ύ+2 e 
la 5>O#>/(ύ+2. Finalmente, dunque, anziché parlare genericamente di ἀ$-%#ί, lo 
Stagirita indica quali virtù siano implicate nell’aggettivo (3/45#ῖ/?, almeno quando 
esso è utilizzato per caratterizzare uno stato.
Il libro VIII, che conclude il trattato pur presentandosi mutilo, si apre con la questione 
dell’educazione nella nuova costituzione, che Aristotele aveva ormai introdotto nel 
libro precedente. La 3#>5-ί#, spiega il filosofo, ha il potere di indirizzare i giovani 
verso il particolare tipo di costituzione che si vuole adottare (1337a11–sgg.); condizione 
fondamentale, inoltre, è che essa sia la medesima per tutti e che sia affidata allo stato 
anziché ai privati (1337a21–24). Quattro sono le materie di  insegnamento adatte per 
stimolare la mente e il corpo dei giovani alla virtù (1337b22–sgg.): le lettere 
(,$ά""#%#/,$#""#%>Oή), la ginnastica (,4"+#(%>Oή), la musica ("/4(>Oή) e il 
disegno (,$#;>Oή).  Mentre sulle prime due e sull’ultima c’è generale consenso per 
quanto riguarda la qualità ed i fini, sulla musica, afferma Aristotele (1337b27–29), c’è 
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373 Cfr. EN 1113a29–30.
disaccordo: all’epoca in cui scrive il filosofo, infatti, si pratica per lo più per diletto, 
mentre gli antichi la utilizzavano come vera e propria pratica educativa, poiché "ὴ 
"ό+/+ ἀ()/.-ῖ+ ὀ$<ῶ? ἀ..ὰ O#ὶ ()/.άd->+  5ύ+#(<#> O#.ῶ? (1337b31–32). 
Seguendo le parole di Aristotele (1338b32–34), «è chiaro, perciò, che esiste una forma di 
educazione nella quale bisogna educare i figli non perché utile né perché necessaria, 
ma perché liberale e bella»374. Dopo aver brevemente passato in rassegna le forme di 
educazione di alcune città greche ed aver ribadito l’utilità dell’insegnamento della 
ginnastica se praticata entro determinati limiti, Aristotele si dedica in modo più diffuso 
alla musica (1339a11–sgg.). Una delle questioni principali è capire quale motivazione 
debba spingere alla pratica di essa (1339a16–26):
U U U U 3ό%-$/+ 3#>5>ᾶ? ἕ+-O# O#ὶ 
ἀ+#3#ύ(-L?, O#<ά3-$ ὕ3+/4 O#ὶ "έ<2? (%#ῦ%# ,ὰ$ 
O#<' #ὑ%ὰ "ὲ+ /ὐ5ὲ %ῶ+ (3/45#ίL+, ἀ..' ἡ5έ#, O#ὶ ἅ"# 
3#ύ-> "έ$>"+#+, ὥ? ;2(>+  qὐ$>3ί52?· 5>ὸ O#ὶ %ά%%/4(>+ 
#ὐ%ὴ+ O#ὶ )$ῶ+%#> 3ᾶ(> %/ύ%/>? ὁ"/ίL?, ὕ3+ῳ O#ὶ "έ<ῃ 
O#ὶ "/4(>Oῇ· %><έ#(> 5ὲ O#ὶ %ὴ+  ὄ$)2(>+ ἐ+  %/ύ%/>?), ἢ 
"ᾶ../+ /ἰ2%έ/+ 3$ὸ? ἀ$-%ή+  %> %-ί+->+ %ὴ+  "/4(>Oή+, 
ὡ? 54+#"έ+2+, O#<ά3-$ ἡ ,4"+#(%>Oὴ %ὸ (ῶ"# 3/>ό+ 
%> 3#$#(O-4άd->, O#ὶ %ὴ+  "/4(>Oὴ+ %ὸ ἦ</? 3/>ό+ %> 
3/>-ῖ+, ἐ<ίd/4(#+ 5ύ+#(<#> )#ί$->+ ὀ$<ῶ?, ἢ 3$ὸ? 
5>#,L,ή+  %> (4"fά..-%#> O#ὶ 3$ὸ? ;$ό+2(>+  (O#ὶ ,ὰ$ 
%/ῦ%/ %$ί%/+ <-%έ/+ %ῶ+ -ἰ$2"έ+L+).
Nel tentativo di stabilire se la musica debba o meno entrare nel programma educativo 
dei giovani, Aristotele compie un’indagine sulle sue principali caratteristiche e finalità. 
Il disaccordo di cui aveva precedentemente informato verte sul contesto adatto alla 
pratica musicale; per poter decidere se essa possa essere utile nell’educazione dei 
giovani si deve capire se sia semplicemente un piacere e uno svago, come il sonno e 
l’ubriachezza, o se ha la qualità di tendere alla virtù. Nel primo caso Aristotele riporta 
l’opinione di chi considera la musica un piacere e definisce i piaceri come attività 
opposte a %ὰ (3/45#ῖ#. Di conseguenza la dichiarazione successiva, che esprime un 
punto di vista opposto al primo, riconosce la musica come attività (3/45#ί# che ha 
come obiettivo la virtù.
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374 LAURENTI, Politica, 267
Esistono, dunque, due generi di attività per il tempo libero: il primo consiste in quelle 
occupazioni che mirano esclusivamente al piacere, senza alcun interesse nei confronti 
della virtù, il secondo identifica quelle attività che, pur concedendo un riposo dalle 
fatiche del lavoro, indirizzano l’uomo all’ἀ$-%ή, cosicché, anche nello svago ci sia 
sempre una forte utilità sociale.
La posizione che emerge da questa pagina della Politica non appare dissimile da quella 
di Platone nella Repubblica e nelle Leggi, dove, per semplificare una ben più complessa 
questione, si può affermare che il filosofo metta al bando i piaceri fini a se stessi, ma 
accetti di mantenere nella 3ό.>? quelli che si rivelino utili e contraddistinti da ἀ$-%ή.
Nello sviluppo del ragionamento, dopo aver citato in modo diffuso la sezione della 
Repubblica di Platone, nella quale il filosofo si dedica alla descrizione delle diverse 
armonie e dei ritmi e di come questi possano influenzare l’animo (398d11–403c6), 
Aristotele arriva alla conclusione che se la posizione del suo maestro è giusta e davvero 
i giovani possono essere modellati dall’ascolto di determinate melodie, allora la musica 
sarà di diritto da includersi nel programma educativo della 3ό.>? (1340b10–19). Essa, 
dunque, è da considerarsi, se ben praticata, un’attività (3/45#ί# a tutti gli effetti.
Le pagine della Politica hanno confermato una significativa uniformità nell’utilizzo del 
termine (3/45#ῖ/? da parte di Aristotele in diverse opere e contesti, contribuendo ad 
una chiarificazione progressiva della sua valenza nella Poetica, dove, come abbiamo 
constatato, manca una qualsiasi spiegazione del suo significato. In tutte le occasione in 
cui lo Stagirita ha ritenuto opportuno servirsi del termine in questione, si è potuto 
verificare come esso avesse pressoché le medesime valenze che abbiamo rilevato 
nell’Etica Nicomachea, dove la nozione più evidente era il rapporto tra l’essere 
(3/45#ῖ/? ed il possedere ἀ$-%ή. Anche nel passo più controverso tra quelli della 
Politica che abbiamo ritenuto opportuno riproporre, ovvero la sezione in cui si 
discutono le differenze tra ἀ+ὴ$ ἀ,#<ό? e 3/.ί%2? (3/45#ῖ/?, benché si giunga alla 
conclusione che sono due diverse forme di ἀ$-%ή ad animare le costituzione e gli 
individui, in entrambi i casi la connotazione di (3/45#ῖ/? andava a chi dimostrava di 
comportarsi secondo virtù375.
La tragedia                                                                                                                                    @7*>?!ῖ*)
212
375 Su questa argomentazione seguiamo senz’altro la GASTALDI (Spoudaios, 85–89), che, però, preferisce 
mettere in evidenza le differenze tra le due accezioni del termine (3/45#ῖ/? come emerge dal passo in 
questione, suggerendo la possibilità di molteplici sfumature che, sebbene siano presenti, risultino a nostro 
avviso piuttosto labili e poco sostanziali.
L’aspetto più interessante, poi, è rappresentato senza dubbio dall’ultima sezione 
dedicata alla musica, che, come già affermato, ci riporta su un terreno più vicino a 
quello della Poetica passando ancora una volta attraverso Platone. Partendo ancora 
dalla nozione fondamentale che lega lo (3/45#ῖ/? all’ἀ$-%ή, Aristotele fornisce una 
chiave di lettura per la sua opera dedicata all’arte del teatro, che denota come attività 
(3/45#ί# la rappresentazione tragica poiché ha quale caratteristica fondamentale 
quella di imitare uomini (3/45#ῖ/>. Sebbene, dunque, si possa annoverare tra le 
attività destinate al tempo libero, essa avrà, rispetto alla commedia, un fine più elevato 
che ha una stretta relazione con la virtù. Tale posizione riflette quella finale di Platone 
nei confronti della poesia e del teatro: egli infatti, ammette, secondo determinati 
canoni, una forma di "ί"2(>? che si discosti dal reale e che abbia la funzione di 
veicolare informazioni positive aiutando l’uomo a raggiungere la verità376.
Alla luce di quanto visto rispetto all’opera di Aristotele si può senz’altro confermare 
uno spostamento di (3/45#ῖ/? verso l’ἀ$-%ή e un presenza ancora più sporadica 
rispetto a Platone della componente della (3/45ή, che tuttavia ritorna in relazione 
all’ambito poetico. In queste occasioni, infatti, l’associazione di (3/45#ῖ/? e ,-./ῖ/? 
richiama quella originaria contrapposizione tra attività impegnative e divertimento. 
nella Poetica, tuttavia, come mette in risalto anche il Golden, l’attributo (3/45#ῖ/? 
appare sempre in associazione agli uomini e alle azioni che essi compiono377. In 
situazioni simili Aristotele è solito associare lo (3/45#ῖ/? all’ἀ$-%ή, mentre la 
componente legata alla (3/45ή si ripresenta quando c’è un riferimento alle 
caratteristiche di diverse attività a cui gli uomini possono o meno dedicarsi. In tal caso 
la qualità della serietà e dell’impegno serve a connotare un’attività come (3/45#ί# 
anziché ritenerla adatta ai momenti di svago.
Nella sua accezione morale, legata alla virtù, infine, si deve sottolineare come molti 
riferimenti di Aristotele suggeriscano che la condizione di (3/45#ῖ/? non sia affatto 
innata negli uomini che mostrano di possederla, ma che derivi dall’educazione e dalla 
forza d’animo che tali uomini dimostrano nel cercare di seguire costantemente la virtù. 
Tale condizione, poiché richiede un impegno costante ed elevato, non è facile da 
mantenere per l’uomo, sempre lusingato dai piaceri che tentano di distoglierlo 
dall’ἀ$-%ή. È possibile, dunque, che anche l’uomo (3/45#ῖ/? si inganni, poiché la sua 
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376 Cfr GIULIANO, Platone, 263–291.
377 GOLDEN, Tragedy.
natura rimane pur sempre umana. Ecco perché in uno dei passi dell’Etica Nicomachea 
precedentemente analizzati (1116a15) Aristotele afferma che lo (3/45#ῖ/? mira ai beni 
(%ὰ ἀ,#<ά), o almeno a quelli che egli reputa tali (%ὰ ;#>+ό"-+#). Ecco anche perché i 
protagonisti delle tragedie devono essere (3/45#ῖ/> in quanto le loro disavventure 
muovono a pietà (Rhet. 1386b4–7), ma non devono distinguersi per un’assoluta virtù, 
poiché le vicende devono prendere le mosse da un loro grave errore. Lo (3/45#ῖ/? di 
Aristotele presenta, dunque, una generale adesione all’ἀ$-%ή, ma non un’assoluta 
infallibilità, poiché tale condizione, com’è indicato nella Politica (1332a38–40), non è del 
tutto innata ma necessita, al contrario, di una costante alimentazione.
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VConclusioni
La ricerca sugli usi e sull’evoluzione di (3/45#ῖ/? negli anni che separano Aristofane 
da Aristotele ha fornito risultati degni di osservazione. Le due uniche attestazioni del 
termine nelle opere del commediografo hanno mostrato una stretta attinenza al campo 
semantico originario, che si lega a (3/45ή in una dipendenza pressoché totale. Tale 
dipendenza comincia a venire meno con Senofonte da un lato e Platone dall’altro, che 
aggiungono a (3/45#ῖ/? un’ulteriore connotazione legata alla sfera morale. Alla 
(3/45ή, infatti, subentra l’ἀ$-%ή, che in numerose occasioni rimpiazza e sostituisce il 
precedente ambito. Aristotele si ascrive a pieno titolo in questo processo, adottando 
(3/45#ῖ/? come termine per indicare l’uomo virtuoso nell’Etica Nicomachea, 
rappresentante della giusta misura ed esempio di comportamento per gli altri uomini.
L’aspetto per cui Aristofane rappresenta una novità rispetto al passato e un punto di 
partenza per ulteriori sviluppi è l’associazione di (3/45#ῖ/+ e ,-./ῖ/+ in ambito 
poetico. Già Platone, prima di Aristotele, aveva connesso (3/45#ῖ/? alla tragedia, 
utilizzandolo come tratto distintivo di quel genere teatrale rispetto alle altre forme 
artistiche. Aristotele, infine, nella Poetica propone una esplicita connessione tra soggetti 
(3/45#ῖ/> e tragedia; inoltre, sulla scia di Platone sembra utilizzare il termine come 
vero e proprio sinonimo di tragico. Nei due filosofi compare, poi, la contrapposizione 
con il ,-./ῖ/+, sebbene essa sia presente in misura minore rispetto quella tra 
(3/45#ῖ/? e ;#ῦ./?.
Il quadro che si può ricavare dall’analisi è quello di un termine piuttosto giovane, che 
nel corso di meno di due secoli si trasforma notevolmente dal punto di vista del 
significato e dei contesti di utilizzo, con un significativo spostamento verso la sfera 
morale da un lato e poetica dall’altro.
In generale, infine, si può constare come nelle rare occasioni in cui sopravvive il 
significato originario riscontrato In Aristofane si faccia riferimento ad attività prese 
nella loro natura essenziale e senza relazione con i soggetti che le compiono. In ambito 
morale, invece, il termine sembra aver assunto il ruolo di aggettivo relativo al 
sostantivo ἀ$-%ή quando sia utilizzato per indicare le qualità etiche di un uomo e delle 
sue azioni. In conclusione, dunque, se da un lato si mette in risalto il grado di impegno 
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e di interesse che meritano determinate attività, dall’altro si evidenziano le qualità 
morali di un determinato soggetto.





La terza ed ultima parte è dedicata allo studio di un termine che presenta un vincolo 
indissolubile con l’esperienza dell’arte in generale: ἡ5/+ή. Da Aristofane ad Aristotele 
verrà ripercorsa l’evoluzione delle teorie legate al rapporto tra poesia e piacere e alle 
diverse caratteristiche che esso deve e può assumere. Le implicazioni del termine in 
numerosi altri ambiti dell’esperienza umana ha reso necessaria l’allargamento della 
prospettiva della ricerca in alcuni casi isolati, tenendo sempre presente, però, il nucleo 




1. Il piacere del canto: ἡ?*)ή nei versi di Aristofane
Come per altri importanti aspetti stilistici e antropologici, così anche per quanto 
riguarda la concezione del piacere nell’Atene del V–IV secolo a.C. le commedie di 
Aristofane offrono sulla questione una visione interessante, che in numerose occasioni 
sembra riflettere se non anticipare alcune delle più importanti posizioni del secolo 
successivo e in particolare di Platone e Aristotele.
Da un’analisi generale delle occorrenze si possono notare subito alcune caratteristiche 
generali sull’utilizzo dei termini connessi alla sfera del piacere. In primo luogo si 
registra una preponderanza nell’utilizzo dell’aggettivo ἡ5ύ? e del verbo ἥ5-(<#>, 
mentre il sostantivo ἡ5/+ή appare con minore frequenza e spesso in espressioni 
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formulari378; l’avverbio ἡ5έL?, invece, si trova con relativa facilità e può essere tradotto 
con un’espressione simile all’italiano volentieri. Come nella letteratura coeva e 
successiva, l’aggettivo ἡ5ύ? indica la piacevolezza di una determinata azione, mentre il 
verbo ἥ5-(<#> in alcune occasioni sottolinea il compiacimento di chi agisce o subisce 
particolari situazioni, in altre esprime il gusto personale di chi parla rispetto a azioni o 
cose.
Una prima posizione di un certo interesse si trova espressa nella parabasi degli Acarnesi 
(626–sgg.)379. Il coro, in difesa del commediografo, si esprime duramente nei confronti 
degli Ateniesi, accusati di non essere riconoscenti ad Aristofane per i suoi preziosi 





Gli Ateniesi, accusa Aristofane attraverso il coro, sono facili a cedere alle lusinghe di 
chi si rivolge loro con le parole e le adulazioni giuste. Il commediografo celebra da un 
lato la sua correttezza nei confronti del suo popolo, dall’altro la capacità di una buona 
oratoria di compiacere il pubblico al punto di persuaderlo. Come sarà approfondito in 
seguito, l’associazione tra adulazione e retorica sarà uno dei punti principali 
dell’accusa di Platone nel Gorgia contro la pratica oratoria dei Sofisti. La retorica, dice 
infatti Socrate, non è un’arte, bensì una semplice adulazione che punta su ciò che piace 
ai comuni cittadini380.
Un argomento simile si trova anche nei Cavalieri. Dopo la parabasi (624–sgg.) il 
salsicciaio Agoracrito compare sulla scena per dare conto dello scontro oratorio 
sostenuto con Paflagone di fronte alla f/4.ή. Per glorificare ulteriormente il suo 
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378 Delle sei attestazioni totali, contro le 57 tra aggettivo e verbo, per tre volte ricorre l’espressione ὑ;’ 
ἡ5/+ῆ?/ὑ3ὸ %ῆ? ἡ5/+ῆ? (Ves. 272; Pax 324; Av. 1264) con il significato di compiere una determinata azione 
spinti da una gioia o un piacere momentanei, mentre le restanti tre occorrenze si possono ricondurre alla sfera 
dei piaceri sessuali o, in ogni caso, di pessima reputazione (Eq. 1284; Nub. 1072; Lis. 163).
379 Sul collegamento della parabasi con il resto della commedia e sul suo significato si veda BOWIE, Parabasis, 
passim.
380 Plato, Gorg. 447a–466a
vantato successo, il personaggio esalta le qualità dell’avversario che sapendo cosa 
piace sentirsi dire alla f/4.ή (652–53: -ἰ5ὼ? ἄ$# /ἷ? ἥ5-<' ἡ f/4.ὴ "ά.>(%# ῥή"#(>+) 
avanzava proposte allettanti. Anche in questo caso viene ricordato come certi oratori 
basino i loro discorsi su ciò che piace al pubblico per ricevere maggiori consensi.
Ancora nei Cavalieri, nella seconda parte della commedia quando ormai si profila la 
sconfitta di Paflagone e Agoracrito si avvia ad ottenere il favore di Demo, lo schiavo 
parodia di Cleone fa un ultimo tentativo per riportare Demo dalla sua parte. A questo 
punto il Salsicciaio si appella al contenuto di un certo oracolo che gli altri schiavi di 
Demo avrebbero consultato, secondo il quale Agoracrito stesso avrebbe dovuto 
prendere il posto di Paflagone come amministratore della casa di Demo, mentre 
Paflagone si affida ad un ulteriore oracolo in suo favore. Demo, quando i due arrivano 
con i loro oracoli, li incita a pronunciare quelli che riguardano lui, perché gli piacciono 
molto (1011–1013):
R.U Ἄ,- +4+ ὅ3L? #ὐ%/ὺ? ἀ+#,+ώ(-(<έ "/>,U U U 1011
U O#ὶ %ὸ+ 3-$ὶ ἐ"/ῦ 'O-ῖ+/+ ᾧ3-$ ἥ5/"#>,
U ὡ? <ἐ+ +-;έ.ῃ(>+ #ἰ-%ὸ?> ,-+ή(/"#>.
In questo caso l’apprezzamento è espresso con il verbo ἥ5/"#>, che indica il gusto 
personale e la preferenza per qualcosa in particolare. Inoltre si ribadisce quanto la 
lettura, in questo caso, o la recitazione abbiano un specifica prerogativa nell’infondere 
ἡ5/+ή in chi ascolta, tanto che nessuno sembra esserne mai sazio.
Sempre in relazione alla dolcezza delle parole, che stimolano il piacere di chi le ascolta, 
si ricordi un passo delle Nuvole in cui il coro si rivolge al Discorso Migliore per lodarne 
le capacità oratorie (1024–1027):
/.U ὦ O#..ί34$,/+ (/;ί#+ U U U U U ἀ+%.
U O.->+/%ά%2+ ἐ3#(Oῶ+,U U U U U 1025
U ὡ? ἡ5ύ (/4 %/ῖ(> .ό,/>?
U (ῶ;$/+ ἔ3-(%>+ ἄ+</?. 
Il coro esprime apprezzamento per le parole del discorso migliore paragonandole ad 
un fiore dolce e puro. L’aggettivo ἡ5ύ? sembra riferirsi alla piacevolezza delle parole 
stesse che anche in altre occasioni sono accompagnate da tale appellativo. All’inizio 
delle Tesmoforiazuse, per esempio, dopo il canto di Agatone, che viene raggiunto a casa 
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sua da Mnesiloco ed Euripide proprio mentre sta componendo, Mnesiloco loda il canto 
del tragediografo esclamando ὡ? ἡ5ὺ %ὸ  "έ./? (130). Nelle Rane, poi, il coro, per 
ringraziare Iacco del canto che ha istituito in occasione delle feste in suo onore, si 
rivolge al dio dicendo Ἴ#O)- 3/.4%ί"2%-, "έ./? ἑ/$%ῆ? / ἥ5>(%/+ -ὑ$ώ+. Ancora una 
volta il canto è dolcissimo, piacevolissimo (ἥ5>(%/+).
Infine, si può ricordare un passo dell’inizio delle Vespe in cui il coro di vecchi cerca di 
far uscire dalla sua casa Filocleone attirandolo con il canto (268–272):
/ὐ "ὴ+ 3$ὸ %/ῦ ,' ἐ;/.Oὸ? ἦ+, ἀ..ὰ 3$ῶ%/? ἡ"ῶ+
ἡ,-ῖ%' ἂ+ ᾄ5L+ $4+ί)/4· O#ὶ ,ά$ ἐ(%>+ ἁ+ὴ$
;>.ῳ5ό?. ἀ..ά "/> 5/O-ῖ (%ά+%#? ἐ+<ά5', ὦ '+5$-?,U U U 270
ᾄ5/+%#? #ὐ%ὸ+ ἐOO#.-ῖ+, ἤ+ %ί 3L? ἀO/ύ(#?
%/ῦ '"/ῦ "έ./4? ὑ;' ἡ5/+ῆ? ἑ$3ύ(ῃ <ύ$#d-. 
Sentendo il loro canto i vecchi compari di Filocleone ritengono che l’uomo non potrà 
resistere al piacere e si precipiterà a cantare insieme con loro. Non è possibile resistere, 
dunque, al piacere del canto, che condiziona anche il comportamento di chi si trova a 
goderne381.
Tre passi da Pace, Lisistrata e Rane testimoniano l’utilizzo del verbo ἥ5/"#> per 
esprimere  il proprio gusto personale rispetto a determinate espressioni artistiche. Nel 
primo caso Trigeo ed Ermes cercano di lusingare la Pace per riportarla ad Atene, i cui 
cittadini l’hanno talmente maltrattata da allontanarla; l’uomo per impreziosire il suo 
discorso cita un verso del Telefo  di Euripide (Ἀ3έ3%4(’ ἐ)<$/ῦ ;L%ὸ? ἔ)<>(%/+ 
3.έO/?382), ma Ermes lo rimprovera (531–533):
q¬.                                     UU |.#ύ(ἄ$# (ὺUU U U 531
               U %#ύ%2? O#%#^-45ό"-+/?· /ὐ ,ὰ$ ἥ5-%#> 
               U #ὕ%2 3/2%ῇ ῥ2"#%ίL+ 5>O#+>Oῶ+.
Il dio accusa Trigeo di aver compiuto una mossa controproducente per le loro 
intenzioni, dato che alla Pace non piace un poeta dai versi cavillosi come Euripide.
Il verbo ἥ5/"#> viene utilizzato con lo stesso significato anche in un passo della 
Il piacere della rappresentazione.                                                                                                          Ἡ?*)ή
222
381 Sulla pericolosità della parola e sulla sua potenza, dovuta anche al piacere che la accompagna, si veda tra 
tutti il passo del Fedro di Platone che narra il mito delle cicale e della nascita delle Muse (259b6–c2).
382 Fr. 727 N2.
Lisistrata in cui, durante i festeggiamenti finali per la ritrovata armonia, il pritano di 
Atene incoraggia uno degli Spartani a danzare al suono del flauto perché, dice il 
personaggio, ἥ5/"#ί ,’ ὑ"ᾶ? ὁ$ῶ+ ὀ$)/4"έ+/4? (mi piace vedervi danzare)383.
Infine, nella parte conclusiva delle Rane Dioniso si dichiara in grande difficoltà nel 
dover scegliere chi riportare ad Atene tra Eschilo ed Euripide, poiché confessa che del 
primo apprezza la saggezza (%ὸ+  "ὲ+ ,ὰ$ ἡ,/ῦ"#> (/;ό+), mentre il secondo gli piace 
(%ῷ  5’ ἥ5/"#>). Il piacere suscitato da un’espressione artistica, dunque, può prevalere 
su un giudizio dettato dalla ragione.
Dal punto di vista etico morale, senza riferimenti all’ambito artistico, si registrano per 
lo più riferimenti ai piaceri sessuali e del vino. Si vedano in particolare due passi dei 
Cavalieri nel primo dei quali Demo, in lite con il coro di cavalieri, ribadisce con orgoglio 
che gli piace essere ubriaco tutti i giorni (1125–26: wὐ%ό? %- ,ὰ$ ἥ5/"#> / f$ύ..L+ %ὸ 
O#<' ἡ"έ$#+), mentre nel secondo il coro si abbandona ad una serie di offese nei 
confronti di Paflagone, che viene definito come un uomo dedito solo ai piaceri dei 
bordelli (1284: sὴ+ ,ὰ$ #ὑ%/ῦ ,.ῶ%%#+ #ἰ()$#ῖ? ἡ5/+#ῖ? .4"#ί+-%#>).
Sullo stesso piano si pongono le parole del Discorso Peggiore, che nelle Nuvole (1071–
1073) mette in guardia Fidippide dal seguire la retta via proposta dal Discorso 
Migliore, poiché in nome della temperanza dovrà rinunciare a molti piaceri come 
ragazzini, donne, giochi, banchetti, bevute e risate384.
2. Aristofane e il piacere: una sintesi.
L’analisi della concezione del piacere così  come appare dai versi di Aristofane ha 
rivelato una stretta connessione tra ἡ5/+ή e l’arte poetica in tutte le sue forme. Sia il 
sostantivo sia, soprattutto, il verbo sono utilizzati per esprimere preferenza nei 
confronti di una determinata espressione artistica e sottolineano la potenza che questo 
legame conferisce all’azione a cui si associano.
Il piacere, dunque, si profila come caratteristica principale della "/4(>Oή. Esso appare 
come l’aspetto attraverso il quale la parola, utilizzata nelle diverse forme espositive, 
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383 Aristoph. Lys. 1245–46.
384 Aristoph. Nub. 1071–1073:
U (Oέ^#> ,ά$, ὦ "->$άO>/+, ἐ+ %ῷ (L;$/+-ῖ+ ἅ3#+%#
U ἅ+-(%>+, ἡ5/+ῶ+ <' ὅ(L+ "έ..->? ἀ3/(%-$-ῖ(<#>·
U 3#ί5L+, ,4+#>Oῶ+, O/%%άfL+, ὄ^L+, 3ό%L+, O#)#("ῶ+.
riesce a penetrare nell’animo umano e a condizionarne il comportamento. Ἡ5/+ή si 
presenta anche come fine ultimo dell’esperienza artistica, che ha come principale scopo 
quello di infondere piacere nel pubblico e di assicurarsene il gradimento per conferire 
all’artista e all’opera stessa il successo e la popolarità sperati.
II
1. Il piacere del canto: ἡ?*)ή nei versi dei tragici
Sebbene la maggior parte delle occorrenze dei vocaboli legati alla sfera del piacere non 
presenti particolare rilevanza, ci sono alcuni versi di Sofocle ed Euripide che vale la 
pena considerare per le implicazioni in ambito poetico e filosofico, che risulteranno più 
chiare alla luce delle dottrine di Platone e Aristotele.
Il primo esempio appartiene ad un frammento del Tieste di Sofocle (Fr. 259) che recita:
(259.) U ἔ+-(%> ,ά$ %>? O#ὶ .ό,/>(>+ ἡ5/+ή, 
U .ή<2+ ὅ%#+ 3/>ῶ(> %ῶ+ ὄ+%L+ O#Oῶ+ 
Si può supporre che la frase sia riferita al canto del coro, o ad un qualche altro tipo di 
racconto che evidentemente esula dalle dolorose vicende che affliggono il protagonista 
della tragedia; in ogni caso il contenuto dell’affermazione è piuttosto chiaro: i discorsi 
(.ό,/>) recano un certo piacere quando facciano dimenticare i mali presenti. La forza 
delle parole, dunque, è capace di far estraniare chi le ascolta dalla realtà presente 
procurando un piacere legato al momentaneo sollievo dal dolore. Da un lato si 
riconosce il potere del .ό,/?, aspetto che, per altro, occupa il nucleo centrale del 
pensiero di Gorgia di Leontini, dall’altro si definisce il piacere suscitato dal discorso 
quale parametro per il giudizio sull’opera.
Di un certo interesse è anche un passo delle Supplici di Euripide in cui Adrasto, 
tessendo le lodi dei sette guerrieri alle porte di Tebe, esalta l’integrità di Ippomedonte, 








  U ἔ)#>$- 3$ὸ? %ἀ+5$-ῖ/+, ἔ? %’ ἄ,$#? ἰὼ+ U U U 885
  U ἵ33/>? %- )#ί$L+ %όj# %’ ἐ+%-ί+L+ )-$/ῖ+,
  U 3ό.-> 3#$#()-ῖ+ (ῶ"# )$ή(>"/+ <έ.L+.
La qualità che contraddistingue il guerriero è quella di aver resistito fin da giovane a 
quelli che vengono presentati come piaceri tanto allettanti da far diventare degno di 
nota colui che non vi si concede. Le arti delle Muse sono associate ai piaceri in modo 
quasi formulare, come se l’espressione #ἱ /4(ῶ+  ἡ5/+#ί si riferisse ad una 
condizione tanto ovvia da non necessitare di ulteriori approfondimenti. Sembra chiaro 
e scontato a tutti che le Muse e la vita agiata suscitino piacere e che tutti siano 
naturalmente propensi a seguirli. Si distingue, dunque, chi tra gli altri uomini non si 
rivolge a ciò che è piacevole, ma sceglie di seguire altre virtù.
I due passi riportati rivelano una naturale associazione tra il bel canto (e le arti in 
generale) e il piacere che esso suscita in quanto prodotto delle Muse. Nel novero delle 
cose piacevoli, dunque, è di prassi comune considerare quella che Platone ed Aristotele 
definiranno "/4(>Oή385.
Dal punto di vista della sfera morale si possono ricordare tra tutti due passi 
dall’Ippolito e dall’Ifigenia in Aulide di Euripide. Nel primo esempio (373–sgg.) Fedra 
deve constatare a sue spese che sebbene sia giusto seguire sempre la virtù, molti sono i 
piaceri che distolgono l’uomo da essa:
U O#ί "/> 5/O/ῦ(>+ /ὐ O#%ὰ ,+ώ"2? ;ύ(>+U U U 377
  U 3$ά((->+ O#Oί/+’· ἔ(%> ,ὰ$ %ό ,’ -ὖ ;$/+-ῖ+
  U 3/../ῖ(>+· ἀ..ὰ %ῆ>5’ ἀ<$2%έ/+ %ό5-·
L’uomo, dice Fedra, conosce quale sia il bene e sa come perseguirlo, ma non si impegna 
abbastanza in questo perché molti sono i piaceri della vita (383: -ἰ(ὶ 5’ ἡ5/+#ὶ 3/..#ὶ 
fί/4) che impediscono di agire sempre in modo corretto. Il piacere, dunque, come già 
nelle Supplici in riferimento ad Ippomedonte, viene considerato in modo negativo 
come qualcosa che distoglie dalla virtù con le sue potenti lusinghe.
Nell’Ifigenia in Aulide, infine, Agamennone afferma (387) che i piaceri più sordidi sono 
propri degli esseri spregevoli (3/+2$/ῦ ;L%ὸ? ἡ5/+#ὶ O#O#ί). La posizione, che trova 
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385 Cfr. Plato Leg. 642a–sgg. e Arist. Pol.1337b27–sgg.
riscontro anche in Platone ed Aristotele, denota da un lato che esistono varie tipologie 
di piaceri (se ne esistono di cattivi è lecito pensare che ce ne siano anche di buoni), 
dall’altro che è comune pensare che a uomini cattivi corrispondano desideri e piaceri 
cattivi, ovvero che per ciascuno è piacevole ciò che più è conforme al proprio carattere.
III
1. Gorgia e il piacere: ἡ?*)ή nel pensiero dei sofisti
Lo studio sul potere della parola in tutte le sue forme ed espressioni compie un primo 
passo verso una teorizzazione scientifica con l’arrivo ad Atene dei Sofisti alla fine del V 
secolo a.C. La fortuna di due celebri discorsi di Gorgia da Leontini, l’Encomio di Elena 
(fr. 11) e l’Apologia di Palamede (fr. 11a), sono tutto quello che offre la tradizione 
diretta386, mentre non vi è alcuna traccia tangibile dei supposti manuali di retorica che 
verosimilmente circolavano già nella seconda metà del secolo387.
Nelle due testimonianze di Gorgia già nominate si possono rintracciare accenni sul 
piacere del .ό,/? che avranno largo seguito in autori successivi come Platone ed 
Aristotele. All’inizio dell’Encomio di Elena, per esempio, nell’introdurre l’argomento del 
discorso e le motivazioni che regolano la scelta dei contenuti Gorgia dichiara (§ 5, 25–
27):
U U 5. ὅ(%>? "ὲ+  /ὖ+  O#ὶ 5>’ ὅ%> O#ὶ ὅ3L? 
ἀ3έ3.2(- %ὸ+ ἔ$L%# %ὴ+  Ἑ.έ+2+ .#fώ+, /ὐ .έjL· %ὸ 
,ὰ$ %/ῖ? -ἰ5ό(>+ ἃ ἴ(#(> .έ,->+ 3ί(%>+ "ὲ+ ἔ)->, %έ$^>+ 
5ὲ /ὐ ;έ$->.
Ripetere ciò che è universalmente noto, sostiene il sofista, conferisce senza dubbio 
credibilità al discorso, ma non procura piacere (%έ$^>+) a chi ascolta. La %έ$^>?, il 
godimento del pubblico, appare quale scopo principale dell’oratore, che modella il suo 
.ό,/? in funzione del compiacimento dell’uditorio. La novità, come sosterrà anche 
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386 I restanti trattati di Gorgia, come il b-$ὶ %/ῦ "ὴ ὄ+%/?, risultano di argomento più marcatamente 
filosofico.
387 Per un resoconto sula storia della retorica dalle origini al suo completo sviluppo si veda LUZZATTO, 
Oratoria.
Platone nelle Leggi e Aristotele nella Retorica388, contribuisce a produrre piacere, poiché 
non è gradevole ascoltare ciò che già e noto, ma lo è l’apprendere nuove informazioni 
attraverso i .ό,/>389.
Il piacere della parola è anche ciò che garantisce la sua potenza e la sua efficacia. Nel § 
10 dell’Elena, infatti, Gorgia associa questi due aspetti in relazione al .ό,/? degli 
incantesimi (60–62):
10. #ἱ ,ὰ$ ἔ+<-/> 5>ὰ .ό,L+ ἐ3ῳ5#ὶ ἐ3#,L,/ὶ ἡ5/+ῆ?, 
ἀ3#,L,/ὶ .ύ32? ,ί+/+%#>· (4,,>+/"έ+2 ,ὰ$ %ῆ> 5όj2> 
%ῆ? ^4)ῆ? ἡ 5ύ+#">? %ῆ? ἐ3ῳ5ῆ? ἔ<-.j- O#ὶ ἔ3->(- O#ὶ 
"-%έ(%2(-+ #ὐ%ὴ+ ,/2%-ί#>.
Il riferimento agli incantesimi veri e propri e piuttosto esplicito, quanto è forte lo stacco 
dall’argomento del paragrafo precedente, che termina indiscutibilmente con una chiara 
formula di chiusura (;έ$- 5ὴ 3$ὸ? ἄ../+  ἀ3’ ἄ../4 "-%#(%ῶ  .ό,/+)390. In ogni caso, 
sia che il paragrafo sia semplicemente dedicato al lessico delle formule magiche sia che 
in forma di metafora si riferisca alla poesia vista come incantesimo, viene sottolineata 
quale caratteristica primaria dei suddetti ἐ3ῳ5#ί proprio il fatto che siano apportatori 
di ἡ5/+ή. È lecito supporre che il piacere che accompagna gli incantesimi sia ciò che 
garantisce l’ascolto da parte del destinatario, meccanismo che di fatto regola anche la 
fortuna dei discorsi retorici e della poesia. Il .ό,/? è un tiranno, come si legge 
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388 Plato, Leg. 657b2–7 e Arist. Rhet. 1371a27–sgg.
389 Cfr PADUANO, Elena, 92 n. 18: «La concezione edonistica, comune a tutte le manifestazioni culturali nel 
mondo greco arcaico e classico, a partire da Odissea 8.44, ha riscontro nel fr. 23, dove si dice che chi non è privo 
di sensibilità si lascia catturare dal piacere (hedone) del logos».
Si veda anche TUSZYŃSKA-MACIEJEWSKA, Gorgias, 19: «the notion logismos can not be treated only as a technical 
term within the range of logic, but it becomes joined with an aesthetic cathegory. Gorgia’s reasoning is 
supposed to be not only credible but also bringing pleasure to the audience».
Sull’attenzione dell’artista verso il bello e il piacevole, novità introdotta da Gorgia, cfr DUPRÉEL, Sophistes, 110–
112.
390 Sulla questione largamente dibattuta del contenuto del § 10 si veda la nota riassuntiva di PADUANO, Elena, 
94 n. 38, che esclude categoricamente la possibilità che il paragrafo in questione possa riferirsi in forma di 
metafora alla poesia e alla letteratura proprio in ragione del forte stacco alla fine del § 9. Sull’evidente 
rapporto con il Carmide di Platone (155e–sgg.) si veda inoltre VELARDI, Gorgia, 823–25.
Si veda anche MUREDDU, Parola, 251 che si riferisce al contenuto del § 10 come ad un riferimento al lessico 
della magia: «Nell’intento di dare maggior peso alle sue argomentazioni, Gorgia sceglie insomma due casi 
estremi di ‘fascinazione verbale’, quelli che possono meglio giustificare la formulazione dell’assunto iniziale 
(.ό,/? 54+ά(%2? "έ,#?)».
nell’ottavo paragrafo dell’Elena, che esercita una fortissima influenza su chi lo 
ascolta391; le parole del § 10 lasciano supporre che una parte importante di questa forza 
sia data proprio dal piacere che al .ό,/? è legato. L’anima si lascia ingannare 
sopraffatta da un’irresistibile ἡ5/+ή che l’affascina (ἔ<-.j-) liberandola dal dolore.
Che il piacere debba essere prodotto da qualsiasi forma d’arte è sottolineato al § 18 
dell’Encomio di Elena, in cui, dopo un probabile riferimento alle passioni che la visione 
di una tragedia a teatro può suscitare nel pubblico (§ 17), Gorgia parla del piacere e 
della +ό(/+ ἡ5-ί#+, la dolce malattia, che le opere dei pittori e degli scultori suscitano 
nell’osservatore392. Si deve notare che anche in questo caso, come nel primo dei passi 
citati (§ 5) il termine che esprime la presenza del piacere è il verbo %έ$3->+  (nel § 5 si 
trovava il sostantivo %έ$^>?). Il lessico del piacere artistico, dunque, adotta vocaboli da 
due aree semantiche, di %έ$3->+ e di ἥ5-(<#>, la prima delle quali sembra essere 
sostituita da )#ί$->+ già a partire da Platone.
Più legati alla sfera morale e corporea sono i riferimenti ad ἡ5/+ή del frammento di 
tradizione indiretta (fr. 11 da Athen. XII 548C–D) e nel paragrafo 15 dell’Apologia di 
Palamede. Il primo passo riguarda un episodio della vita del sofista narrato da Ateneo, 
secondo il quale alla domanda postagli su come fosse riuscito a vivere fino all’età di 80 
anni egli avesse risposto: /ὐ5ὲ+ 3ώ3/%- (...) ἡ5/+ῆ? ἕ+-O-+ 3$άj#?. Nel Palamede, 
invece, il protagonista del discorso afferma di non aver compiuto il tradimento di cui è 
accusato per denaro, perché è piuttosto facoltoso e perché 3/..ῶ+  ,ὰ$ 5έ/+%#> 
)$2"ά%L+ /ἱ 3/..ὰ 5#3#+ῶ+%-?, ἀ..’ /ὐ) /ἱ O$-ί%%/+-? %ῶ+  %ῆ? ;ύ(-L? ἡ5/+ῶ+, 
ἀ..’ /ἱ 5/4.-ύ/+%-? %#ῖ? ἡ5/+#ῖ? O#ὶ d2%/ῦ+%-? ἀ3ὸ 3./ύ%/4 O#ὶ "-,#./3$-3-ί#? 
%ὰ? %>"ὰ? O%ᾶ(<#>. %/ύ%L+  5ὲ ἐ"/ὶ 3$ό(-(%>+  /ὐ<έ+. In questi due ultimi passi il 
termine ἡ5/+ή indica semplicemente i piaceri più strettamente legati al corpo e alla 
vita terrena, che non si addicono a uomini di provata integrità morale né sembrano 
avere esiti positivi sulla qualità della vita stessa.
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391 Sulla violenza (fί#) esercitata dal .ό,/? si vedano i contributi di LONGO, Retorica e LESZL, Potere, che si 
occupa soprattutto del rapporto con i dialoghi di Platone (cfr in particolare p. 69 sul potere incantatore della 
parola e p. 70 sulla potenza irresistibile del .ό,/?).
392  Gorg. Hel. § 18: ἀ..ὰ "ὴ+ /ἱ ,$#;-ῖ? ὅ%#+ ἐO 3/..ῶ+ )$L"ά%L+ O#ὶ (L"ά%L+ ἓ+ (ῶ"# O#ὶ ()ῆ"# 
%-.-ίL? ἀ3-$,ά(L+%#>, %έ$3/4(> %ὴ+ ὄ^>+· ἡ 5ὲ %ῶ+ ἀ+5$>ά+%L+ 3/ί2(>? O#ὶ ἡ %ῶ+ ἀ,#."ά%L+ ἐ$,#(ί# 
<έ#+ ἡ5-ῖ#+ 3#$έ()-%/ %/ῖ? ὄ""#(>+. /ὕ%L %ὰ "ὲ+ .43-ῖ+ %ὰ 5ὲ 3/<-ῖ+ 3έ;4O- %ὴ+ ὄ^>+. 3/..ὰ 5ὲ 
3/../ῖ? 3/..ῶ+ ἔ$L%# O#ὶ 3ό</+ ἐ+-$,άd-%#> 3$#,"ά%L+ O#ὶ (L"ά%L+.
IV
1. Platone e il piacere: edonismo e anti-edonismo.
La questione del piacere assume un’importanza degna di rilievo nel pensiero filosofico 
di Platone. Tale questione, ampiamente dibattuta da commentatori e studiosi, si 
inserisce direttamente nel dibattito portato avanti dal filosofo ateniese sulla natura del 
Bene, che occupa alcuni tra i suoi più noti dialoghi. La problematicità di questo 
particolare aspetto della dottrina di Platone deriva essenzialmente dal fatto che la 
teoria sul piacere non beneficia di una trattazione unitaria e coerente, ma, escluso il 
caso del Filebo, in cui essa occupa la parte centrale del dialogo e viene attentamente 
approfondita nei vari aspetti essenziali, si trova per lo più come corollario ad altre 
argomentazioni e presenta spesso giudizi e posizioni a prima vista contrastanti. Gli 
studiosi si dividono tra coloro che cercano di conciliare quella che viene definita come 
la teoria edonistica del Protagora con le successive affermazioni cosiddette anti-
edonistiche di scritti come il Gorgia, la Repubblica, il Filebo e le Leggi393, e coloro che 
invece negano del tutto la possibilità di un Platone edonista394. Per comprendere 
meglio la materia della diatriba è necessario ripercorrere brevemente le diverse 
trattazioni in materia di piacere contenute nei suddetti dialoghi prima di focalizzarsi 
sulle implicazioni rispetto all’ambito letterario. Dopo aver presentato le linee generali 
di una questione ancora aperta e di difficile soluzione, infatti, si noterà come oltre 
all’aspetto etico del piacere Platone fornisca indicazioni precise anche sull’importanza 
estetica di ἡ5/+ή in relazione alla "/4(>Oή e alle arti figurative.
U 1.1 Vivere in modo piacevole non è forse un bene? Socrate e ἡ?*)ή nel Protagora.
Sebbene parlare di un ordine cronologico in relazione ai dialoghi di Platone non 
rappresenti una garanzia di precisione, si può affermare con una certa sicurezza che il 
Protagora rappresenti il punto di partenza della presente indagine, almeno a livello 
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393 Tra gli altri si ricordano i contributi di HACKFORTH, Hedonism; GOSLING–TAYLOR, Pleasure; RUDEBUSCH, 
Socrates; CARONE, Hedonism.
394 Si vedano per esempio FREDE, Pleasure; ZEYL, Hedonism; FREDE, Disintegration; IRWIN, Plato; ANNAS, Ethics.
temporale395.
La natura della discussione sul piacere che Platone fa portare avanti a Socrate in 
competizione dialettica con Protagora continua a creare difficoltà agli interpreti degli 
scritti del filosofo, che stentano a trovare un nesso tra questo e i successivi interventi 
dell’ateniese su ἡ5/+ή.
Il dialogo, che attraverso le parole di Socrate narra l’incontro avvenuto a casa 
dell’ateniese Callia tra il filosofo stesso e Protagora, il noto sofista di Abdera, verte su 
varie questioni inerenti la natura della virtù e il suo rapporto con la conoscenza. Dopo 
aver dimostrato che  la virtù non può essere insegnata (318a–329c) e che quelle che 
Protagora riconosce come ἀ$-%#ί distinte ed indipendenti l’una dall’altra non sono 
nient’altro che modi diversi di indicare la virtù stessa, che, al contrario, è unitaria 
(329c–334c), Socrate si scontra di nuovo con il sofista circa la connessione tra ἀ$-%ή e 
conoscenza (349d–360e).
Protagora torna nuovamente a parlare del coraggio (349d), che era stato oggetto della 
precedente discussione, per affermare che tra tutte le virtù essa è l’unica che si basi 
sulla conoscenza, poiché solo chi conosce il pericolo dell’impresa si può dire che la 
affronti coraggiosamente. Socrate, al contrario, vuole dimostrare al sofista che la 
conoscenza si trova in assoluto alla base della virtù, che risulta esserne la conseguenza. 
Per dimostrare la sua tesi, Socrate propone di immaginare una discussione con un 
gruppo di uomini circa le caratteristiche dell’-ὖ dῆ+, dell’identificazione tra bene e 
piacere e dell’importanza che riveste la conoscenza nel raggiungimento di una vita 
felice (351b–sgg.).
Il ragionamento di Socrate parte da una distinzione primaria tra ἡ5έL? dῆ+  e ἀ25ῶ? 
dῆ+, ovvero il vivere in modo piacevole o meno. In primo luogo il filosofo induce 
Protagora a stabilire che l’ἡ5έL? dῆ+ è un ἀ,#<ό+, mentre l’ἀ25ῶ? dῆ+ risulta 
necessariamente un O#Oό+. Poiché Protagora risponde che il ragionamento è valido 
solo se si gode delle cose belle, Socrate afferma che si deve ritenere che ciò che è 
considerato piacevole sia per questo motivo buono e che ciò che è spiacevole sia, 
invece, cattivo; inoltre il filosofo attacca il ragionamento di Protagora spiegando perché 
ritiene erroneo il pensiero, secondo il quale alcuni piaceri sono dannosi, mentre 
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395 Sull’irrisolvibile problema della cronologia delle opere di Platone si veda il contributo più recente di LI 
VOLSI, Cronologia, mentre sulla cronologia relativa tra il Protagora e il Gorgia in relazione al problema del 
piacere si veda GOSLING–TAYLOR, Pleasure, 45–sgg.
esistono dolori benefici. Il motivo per cui in molti affermano ciò, spiega Socrate, è che 
ci si inganna sulla natura di certi piaceri e di certi dolori.  I piaceri che sono definiti 
dannosi hanno la caratteristica di portare dolore come loro conseguenza futura; al 
contrario i cosiddetti dolori benefici garantiscono una vita piacevole e salutare. Nel 
primo caso, dunque, su una bilancia dalla quale vengano soppesati piacere e dolore, 
sarà il dolore a prevalere, mentre nel secondo caso avverrà l’esatto opposto e il piacere 
risulterà preponderante. Ciò che si deve perseguire per poter godere di una vita 
piacevole è dunque una conoscenza dell’arte della misurazione dei piaceri e dei dolori. 
Tale conoscenza, infatti, permetterà di scegliere sempre i primi senza ingannarsi: ogni 
uomo, infatti, ricerca il piacere ed agisce in funzione di esso396. Se, dunque, qualcuno si 
trovi ad agire in modo da ottenere un dolore, deve averlo fatto in modo involontario, 
ingannandosi cioè sulla natura dell’azione svolta e delle sue conseguenze nel futuro 
(355d–357e).
L’approfondimento di Socrate sul piacere, quindi, è finalizzato alla dimostrazione della 
necessità della conoscenza per il conseguimento della virtù, mentre non si può 
affermare che scopo primario del Protagora sia dimostrare che il piacere è il sommo 
bene397. La divagazione di Socrate rispetto all’argomentazione principale è giustificata 
dalla volontà di confutare Protagora per mezzo di una materia comprensibile ed 
appetibile, poiché è cosa universalmente nota che l’uomo comune ricerchi una vita 
piacevole più di ogni altra cosa. Durante l’intero approfondimento, inoltre, Socrate non 
utilizza mai espressioni che lascino pensare che stia esprimendo la propria opinione, 
ma al contrario le formulazioni più comuni in questa sezione del dialogo sono quelle 
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396 IRWIN, Ethics, 81–82, basandosi sull’affermazione secondo cui piacere e bene sono la stessa cosa (354b5–e2), 
ritiene che tutta l’argomentazione di Socrate abbia come principio fondamentale quello secondo il quale 
l’uomo cerca sempre il bene. In questo caso il filosofo, dice Irwin, identifica il bene con il piacere, perciò si 
verifica una situazione per cui l’uomo ha come fine ultimo di ogni sua azione il piacere in quanto bene.
397 Che l’argomentazione del Protagora sul piacere sia fine a se stessa e non rappresenti il pensiero di 
Socrate/Platone è sostenuto da RUSSEL, Pleasure; FREDE, Disintegration; FREDE, Pleasures; ZEYL, Hedonism. La 
posizione di tali studiosi mira a screditare l’idea, proposta da altri, secondo cui nel Protagora sarebbe presente 
una forma di edonismo compatibile con le informazioni in merito ricavabili dai dialoghi successivi. Una 
posizione mediana sembra più prudente: nel Protagora, come ribadito più volte, non è il piacere il tema della 
discussione dialettica, ma la virtù sotto vari aspetti, perciò da un lato non è sbagliato considerare l’intermezzo 
sul piacere un’argomentazione finalizzata ad altro. D’altro canto è piuttosto evidente come ciò che si evince 
dall’excursus del Protagora sia in linea con altri interventi posteriori di Platone, mentre l’attacco all’edonismo di 
Callicle del Gorgia propone lo stesso rifiuto di determinati piaceri (come quelli corporali) che viene accennato 
anche nel Protagora (335c–d).
del tipo “è opinione comune” o “i più pensano che”.
Infine la precisazione riguardo ai piaceri che recano dolore esclude dal novero di quelli 
identificati con il bene tutti quei piaceri corporei, il cui eccesso risulta dannoso per 
l’uomo (335c–d). Al contrario, nel Protagora Socrate introduce un punto di vista (che 
sarà trattato in modo più approfondito nella Repubblica e nel Filebo) secondo il quale 
esistono piaceri positivi contrapposti a piaceri negativi, che si rivelano essere falsi 
piaceri per la loro intrinseca mescolanza con il dolore.
U 1.2 L’utilità del piacere: l’attacco del Gorgia.
La vicinanza temporale tra il Protagora e il Gorgia costituisce la maggiore ragione di 
perplessità da parte degli studiosi di fronte alla trattazione sul piacere che occupa 
un’ampia porzione di questo secondo dialogo. La totalità di coloro che si sono occupati 
dello studio di ἡ5/+ή nei dialoghi di Platone non ha potuto che tentare di trovare una 
ragione plausibile per quello che, ad una prima lettura, appare come un brusco quanto 
netto cambio di prospettiva da parte dell’Ateniese. Se infatti nel Protagora, ferme 
restando le precedenti precisazioni, l’idea di partenza nell’excursus sul piacere è la sua 
identificazione con il bene, nel Gorgia la confutazione della posizione di Callicle sullo 
stesso argomento conduce ad una tesi esattamente opposta: il piacere e il bene non 
sono la stessa cosa398.
Dopo che nella prima parte del dialogo Socrate aveva confutato Gorgia sulla 
definizione della retorica e aveva stabilito che essa non è una vera arte, bensì una 
lusinga che mira solo al diletto e al piacere del pubblico399  (447a–466a), il filosofo inizia 
una discussione con Polo riguardo all’utilità della retorica. Nel corso del dialogo 
Socrate porta Polo a concordare con lui sul fatto che è una cosa peggiore commettere 
ingiustizia piuttosto che subirla e che la retorica non è utile all’uomo che abbia 
commesso ingiustizia poiché l’unico modo per riportare a costui la felicità è quello di 
fargli scontare la punizione per ciò che ha fatto, mentre la retorica ha come scopo 
quello opposto di difendere la propria ingiustizia. Tale ragionamento si intreccia con 
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398 Plato, Gorg. 506c5–7: . ἌO/4- 5ὴ ἐj ἀ$)ῆ? ἐ"/ῦ ἀ+#.#fό+%/? %ὸ+ .ό,/+. Ἆ$# %ὸ ἡ5ὺ O#ὶ %ὸ ἀ,#<ὸ+ 
%ὸ #ὐ%ό ἐ(%>+; — ὐ %#ὐ%ό+,ὡ? ἐ,ὼ O#ὶ |#..>O.ῆ? ὡ"/./,ή(#"-+.
399  Plato, Gorg. 462d10–e1: . 2"ὶ 5ή, ἐ"3->$ί# %>?. —b{. sί?; ;ά<>. —. 2"ὶ 5ή, )ά$>%/? O#ὶ 
ἡ5/+ῆ? ἀ3-$,#(ί#?, ὦ bῶ.-.
una distinzione tra bene e male, che a loro volta si identificano rispettivamente con 
bello e brutto. Socrate, allora, per spingere Polo a riflettere sul ruolo di ἡ5/+ή in 
relazione al bene e al bello, afferma in modo capzioso che la giustizia, essendo la cosa 
più bella, procura anche il piacere più grande o la più grande utilità o le due cose 
insieme400. Poiché però la giustizia si presenta quale cura dell’ingiustizia, Socrate, con 
un paragone tra questa virtù e l’arte della medicina, arriva a stabilire che nel caso 
dell’ingiustizia la cosa più bella e il bene maggiore per chi la commetta sia subire le 
pene previste401. Poiché dunque subire una punizione è come essere curati per una 
malattia e poiché tutti concordano sul fatto che le cure e le punizioni sono tutt’altro che 
piacevoli, benché non ci sia un’affermazione esplicita in questo senso nel dialogo, si 
può concludere dicendo che non è possibile sostenere che tutto ciò che è bello e buono 
sia anche piacevole nell’immediato, dal momento che scontare una pena è come 
prendere un’amara medicina. Il dolore che comporta la liberazione dall’ingiustizia, 
però, riconduce l’uomo ad uno stato di felicità. Sebbene non sia espresso negli stessi 
termini, tale ragionamento risulta simile a quello che Socrate aveva affermato nel 
Protagora a proposito dei piaceri e dei dolori che potremmo definire a lungo termine: 
per capire che cosa sia realmente piacevole si deve tenere conto dell’azione nel suo 
complesso e in particolare delle sue conseguenze402.
La parte più nota della discussione sul piacere all’interno del Gorgia, però, è senza 
dubbio quella che Socrate tiene con il terzo degli interlocutori del dialogo: Callicle (da 
482c). Questo personaggio, che non risulta noto a nessuna ulteriore fonte, va 
sostenendo la superiorità degli uomini potenti e l’inutilità delle leggi, che sarebbero 
uno strumento dei vili per mantenere un certo controllo sui più forti. Poiché il 
ragionamento conduce Callicle ad affermare che i più coraggiosi ed assennati hanno il 
diritto di governare la città, Socrate sposta il ragionamento sul piano etico e chiede al 
suo interlocutore quale sia la sua opinione riguardo al controllo su se stessi (491d). Tale 
richiesta induce Callicle a dichiarare che l’uomo per essere felice deve seguire tutte le 
sue inclinazioni, i desideri e le aspirazioni ed essere dedito ai piaceri; chi biasima 
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400 Un ragionamento molto simile si incontra anche nel II libro delle Leggi nel momento in cui l’Ateniese cerca 
di dimostrare che il piacere non è un criterio sufficiente a stabilire quali siano i canti più belli (667d–sgg.).
401 Socrate arriva a considerare come il primo e più grande dei mali proprio il non pagare per le ingiustizie 
commesse. Plato, Gorg. 479d4–6: . R-ύ%-$/+ ἄ$# ἐ(%ὶ+ %ῶ+ O#Oῶ+ "-,έ<-> %ὸ ἀ5>O-ῖ+· %ὸ 5ὲ ἀ5>O/ῦ+%# 
"ὴ 5>5ό+#> 5ίO2+ 3ά+%L+ "έ,>(%ό+ %- O#ὶ 3$ῶ%/+ O#Oῶ+ 3έ;4O-+.
402 Si veda in proposito la distinzione di RUDEBUSCH, Socrates, 20–sgg. tra long–term and short–term hedonism.
coloro che vivono in tale maniera, dice l’uomo, lo fa perché è inibito dalla vergogna nei 
confronti di un simile stile di vita e cerca di coprire la propria incapacità con il 
vituperio degli altrui comportamenti (491e–sgg.). La discussione seguente è tutta 
incentrata sulla volontà di Socrate di confutare questa posizione secondo la quale 
l’uomo deve abbandonarsi completamente ad ogni tipo di piacere; il filosofo porterà 
con successo il suo interlocutore a concordare sul fatto che il piacere e il bene sono due 
cose nettamente distinte403.
Tutto l’attacco di Socrate-Platone nel Gorgia è rivolto sostanzialmente a quei piaceri che 
nel Filebo verranno definiti come piaceri di riempimento, ovvero falsi piaceri, poiché 
comportano necessariamente una componente di dolore. L’argomentazione anti-
edonistica del Gorgia, dunque, è interamente rivolta alla confutazione dell’affermazione 
secondo la quale quelli che finiscono per rivelarsi falsi piaceri costituirebbero invece un 
bene. Alla fine del suo ragionamento Socrate arriverà anche a dire che si può osare una 
distinzione tra piaceri buoni e cattivi e che i primi sono definiti tali proprio perché al 
contrario degli altri producono un bene; il filosofo, poi, conclude dicendo che il bene 
deve essere perseguito per sé e non in vista di qualcos’altro, come il piacere (499e–
550a). Tale argomentazione lascia spazio ai successivi interventi di Repubblica, Filebo e 
Leggi, grazie ai quali, e in particolare a quello del Filebo, si potrà meglio comprendere 
come oltre ai falsi piaceri propugnati da personaggi come Callicle e Filebo, nell’ottica di 
Platone esistano anche piaceri puri, che il filosofo ammette nella vita vissuta secondo il 
bene e che scaturiscono dalle azioni virtuose e dal fatto stesso di compierle404. In ogni 
caso, a differenza del punto di partenza del Protagora, resterà una costante 
l’affermazione secondo la quale il bene e il piacere sono nettamente distinti: il piacere, 
infatti, come suggerisce Russell, può essere considerato al massimo un bene 
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403 La confutazione (494b–sgg.) si basa sul principio logico secondo il quale una cosa o è un bene o è un male, 
mentre non è possibile incontrare le due cose mischiate insieme: il bene e il male non possono esserci 
contemporaneamente e non possono contemporaneamente cessare. Poiché Callicle concorda sul fatto che un 
esempio dei piaceri di cui parla è il mangiare quando si ha fame e il bere quando si ha sete, Socrate fa notare 
che l’aver fame e l’aver sete sono in sé un male e che dunque il piacere scaturisce proprio da un male. Poiché 
dunque il piacere che propugna Callicle si trova ad essere indissolubilmente legato al male, ne consegue 
necessariamente che esso sia cosa diversa dal bene (497a3–5: . ὐO ἄ$# %ὸ )#ί$->+ ἐ(%ὶ+ -ὖ 3$ά%%->+ /ὐ5ὲ 
%ὸ ἀ+>ᾶ(<#> O#Oῶ?, ὥ(%- ἕ%-$/+ ,ί,+-%#> %ὸ ἡ5ὺ %/ῦ ἀ,#</ῦ.).
404 La stessa distinzione è suggerita da RUDEBUSCH, Hedonism. Sulla presenza del piacere subordinato al bene 
si veda anche ANNAS, Ethics.
accessorio405.
U 1.3 I piaceri del filosofo: ἡ?*)ή nella Repubblica.
Nel IX libro della Repubblica Platone chiarisce l’affermazione secondo la quale la vita 
virtuosa del filosofo, oltre ad essere la più felice, è di necessità anche la più piacevole. Il 
piacere, in questo caso, è associato ad una condizione di felicità dovuta alle priorità 
secondo le quali si sceglie di vivere la propria vita. Il filosofo, inoltre, in quanto in 
possesso della conoscenza, è anche la persona più esperta di tutti i piaceri: costui, 
infatti, può giudicare il piacere tipico di ogni condizione umana per il fatto di 
possedere l’esperienza accompagnata dall’intelletto406.
Alla fine di questa prima parte di ragionamento, Socrate conclude dicendo che, poiché 
il filosofo è dominato dalla parte dell’anima nella quale risiede la ragione e poiché 
quella del filosofo è stata considerata la vita più piacevole, di conseguenza il più dolce 
dei piaceri è quello associato alla vita d’intelletto407, mentre il piacere degli altri uomini 
non è del tutto puro ma è piuttosto una sorta di piacere abbozzato408. Si rende, dunque, 
necessaria una spiegazione intorno a quei piaceri che sono stati definiti falsi. Ci sono 
alcuni piaceri, infatti, spiega Socrate, che nascono dalla cessazione di un dolore (583d), 
ma tali piaceri non derivano da nient’altro che dalla ricostituzione di uno stato di 
quiete, il quale non dovrebbe essere turbato né da dolore né da piacere. Tale stato, 
dunque, può possedere un piacere specifico solo nell’attimo in cui si ristabilisce in 
seguito alla scomparsa di un dolore, ma una volta passato questo momento sorgerà un 
nuovo dolore dovuto alla scomparsa del piacere. Tale condizione di quiete risulterà 
3#$ὰ %ὸ ἀ.,->+ὸ+ ἡ5ὺ O#ὶ 3#$ὰ %ὸ ἡ5ὺ ἀ.,->+ὸ+  (584a7–8), dunque il piacere in 
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405 RUSSELL, Pleasure, passim.
406  Il passo si apre alla pagina 580d; Socrate divide l’anima umana in tre parti: la prima è quella con cui 
l’uomo apprende (ᾡ "#+<ά+-> ἄ+<$L3/?), la seconda quella con cui prova gli impulsi (ᾡ <4"/ῦ%#>), la terza 
quella concupiscibile (ἐ3><4"2%>Oό?), che segue i desideri e le aspirazioni più concrete. Ad ognuna di queste 
parti corrispondono piaceri specifici. Ogni uomo, infine, è dominato da una diversa parte dell’anima tra le tre 
nominate.
407 Plato, Resp. 583a1–5: s$>ῶ+ ἄ$’ /ὐ(ῶ+ %ῶ+ ἡ5/+ῶ+ ἡ %/ύ%/4 %/ῦ "έ$/4? %ῆ? ^4)ῆ? ᾧ "#+<ά+/"-+ 
ἡ5ί(%2 ἂ+ -ἴ2, O#ὶ ἐ+ ᾧ ἡ"ῶ+ %/ῦ%/ ἄ$)->, ὁ %/ύ%/4 fί/? ἥ5>(%/?;  bῶ? 5’ /ὐ "έ..->; ἔ;2· Oύ$>/? ,/ῦ+ 
ἐ3#>+έ%2? ὢ+ ἐ3#>+-ῖ %ὸ+ ἑ#4%/ῦ fί/+ ὁ ;$ό+>"/?. 
408 Plato, Resp. 583b4–6: (...) ἄ<$-> ὅ%> /ὐ5ὲ 3#+#.2<ή? ἐ(%>+ ἡ %ῶ+ ἄ..L+ ἡ5/+ὴ 3.ὴ+ %ῆ? %/ῦ ;$/+ί"/4 
/ὐ5ὲ O#<#$ά, ἀ..’ ἐ(O>#,$#;2"έ+2 %>? (...).
questione non può che essere definito illusorio, falso.
Ci sono piaceri, invece, che sopraggiungono all’improvviso e senza richiesta da parte 
dell’uomo: i piaceri dell’olfatto, per esempio, non sono necessari a ristabilire la quiete 
dopo un dolore, ma colpiscono l’uomo senza essere preceduti dalla sofferenza (584b). 
Questo tipo di ἡ5/+ή è detto, perciò, puro (O#<#$ό?). L’origine dell’errore è dovuta 
essenzialmente all’ignoranza che pervade la maggioranza degli uomini, che non ha 
una visione completa della realtà ma si limita a considerare il momento: considera, 
infatti, piaceri assoluti quelli condizionati da precedenti situazioni di dolore e quelli 
derivanti all’attesa e dal desiderio di un avvenimento futuro409. Il filosofo possiede 
solamente piaceri puri, ovvero %ὸ 5όj2? %- ἀ.2</ῦ? -ἶ5/? O#ὶ ἐ3>(%ή"2? O#ὶ +/ῦ O#ὶ 
(4..ήf52+ #ὖ 3ά(2? ἀ$-%ῆ? (585b14–c1): egli, infatti, si riempie delle cose più reali e 
adatte alla propria natura, che risulta essere ciò che c’è di più piacevole410. Quando, 
dunque, l’anima segue la filosofia (%ῷ ;>./(ό;ῳ ἄ$# ἑ3/"έ+2? ἁ3ά(2? %ῆ? ^4Oῆ?) 
accade che colga i piaceri a lei propri cioè quelli migliori e per quanto possibile i più 
veri (%ὰ? ἡ5/+ὰ? %ὰ(  ἑ#4%/ῦ ἕO#(%/+ O#ὶ %ὰ( f-.%ί(%#? O#ὶ -ἰ? %ὸ 54+#%ὸ+ %ὰ? 
ἀ.2<-(%ά%#?); quando invece la comandi una delle altre parti, accade che non riesca a 
trovare il piacere a lei proprio ("ή%- %ὴ+ ἑ#4%/ῦ ἡ5/+ὴ+ ἐj-4$ί(O->+) e che sia 
costretta a seguirne uno alieno e non vero (ἀ../%$ί#+ O#ὶ "ὴ ἀ.2<ῆ ἡ5/+ὴ+ 
5>ώO->+)411.
Nel IX libro della Repubblica, dunque, Platone introduce la distinzione tra piaceri veri e 
falsi e propone come esito positivo il fatto di raggiungere una vita felice e piacevole 
come quella del filosofo, che si nutre solamente di piaceri veri e consoni alla natura 
della propria anima. Il piacere non risulta essere un male di per sé: quello vero e puro, 
infatti, è ben accetto anche dal filosofo, che anzi lo presenta come un completamento 
della vita felice secondo verità e saggezza. Non di meno, esso non risulta essere il fine 
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409 Sulla natura della falsità dei piaceri si veda la distinzione di PENNER, Pleasures tra casi in cui la falsa 
opinione influisce sulla presenza del piacere e casi in cui la natura dell’opinione è indifferente.
410 Plato, Resp. 585d7–e4: ὐO/ῦ+ %ὸ %ῶ+ "ᾶ../+ ὄ+%L+ 3.2$/ύ"-+/+ O#ὶ #ὐ%ὸ "ᾶ../+ ὂ+ ὄ+%L? "ᾶ../+ 
3.2$/ῦ%#> ἢ %ὸ %ῶ+ ἧ%%/+ ὄ+%L+ O#ὶ #ὐ%ὸ ἧ%%/+ ὄ+; bῶ? ,ὰ$ /ὔ; qἰ ἄ$# %ὸ 3.2$/ῦ(<#> %ῶ+ ;ύ(-> 
3$/(2Oό+%L+ ἡ5ύ ἐ(%>, %ὸ %ῷ ὄ+%> O#ὶ %ῶ+ ὄ+%L+ 3.2$/ύ"-+/+ "ᾶ../+ "ᾶ../+ ὄ+%L? %- O#ὶ 
ἀ.2<-(%έ$L? )#ί$->+ ἂ+ 3/>/ῖ ἡ5/+ῇ ἀ.2<-ῖ, %ὸ 5ὲ %ῶ+ ἧ%%/+ ὄ+%L+ "-%#.#"fά+/+ ἧ%%ό+ %- ἂ+ ἀ.2<ῶ? 
O#ὶ f-f#ίL? 3.2$/ῖ%/ O#ὶ ἀ3>(%/%έ$#? ἂ+ ἡ5/+ῆ? O#ὶ ἧ%%/+ ἀ.2</ῦ? "-%#.#"fά+/>.
Altri possibili criteri di suddivisione oltre a quella tra piaceri falsi e veri vengono suggeriti da RUDEBUSCH, 
Socrates, 81–sgg.
411 Plato, Resp. 586e4–587a5.
per il saggio, bensì  una conseguenza naturale della vita che conduce, una sorta di bene 
accessorio, per usare ancora una volta le parole di Russell412.
U 1.4 La vita mista è la migliore: il ruolo del piacere nel Filebo.
Tra gli ultimi tentativi di Platone di fornire una definizione soddisfacente del bene si 
colloca il Filebo, dialogo appartenente agli anni della vecchiaia e unico intervento di 
una certa completezza sulla natura del piacere. Poiché alla richiesta di Socrate di 
definire il bene Filebo risponde che ἀ,#<ὸ+  -ἶ+#ί ;2(> %ὸ )#ί$->+ 3ᾶ(> dῴ/>? O#ὶ %ὴ+ 
ἡ5/+ὴ+  O#ὶ %έ$^>+, O#ὶ ὅ(# %/ῦ ,έ+/4? ἐ(%ὶ %/ύ%/4 (ύ";L+#413, il filosofo inizia la 
discussione nel tentativo di confutare la posizione del giovane, giungendo ad una 
definizione del piacere.
La prima divergenza tra Socrate e i suoi interlocutori Filebo e Protarco sorge sulla 
natura molteplice dei piaceri: mentre il filosofo sostiene fin da subito che il piacere è 
multiforme (12c4: 3/>Oί./+), Protarco afferma che molteplici possono essere le cause 
da cui il piacere scaturisce, ma che il piacere in sé e per sé possiede una sola natura. In 
base a ciò, da un lato Socrate sostiene che esistono piaceri buoni ma che la 
maggioranza sono malvagi, mentre Protarco vuole cercare di dimostrare che il piacere 
in quanto tale è sempre un bene (12c–19c).
Socrate decide, dunque, di affrontare i suoi avversari sulla definizione della natura del 
bene; poiché esso, spiega il filosofo, è autosufficiente (ἱO#+ό+), occorre esaminare 
piacere ed intelletto (;$ό+2(>?) in tale direzione: il vero bene sarà quello che non avrà 
bisogno dell’altro (20e). Dal momento che senza memoria o intelletto è impossibile 
ricordare o riconoscere i piaceri, si può stabilire fin da subito che il piacere, non 
essendo autosufficiente non può essere il bene (21a–sgg.). La vita di solo intelletto, 
invece, può essere considerata la più felice solo dagli dei, che non sono turbati dai 
desideri e dalle aspirazioni terrene. Per l’uomo, invece, è preferibile una vita mista 
(22a–sgg.) ma con un ruolo di maggiore rilievo della mente piuttosto che del piacere.
Dopo aver affrontato il tema dell’appartenenza del piacere, insieme con il dolore, al 
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412 RUSSELL, Pleasure, 9: «Plato regards pleasure as a conditional good, the goodness of which depends on, and 
it’s given by, the role that pleasure takes on in a virtuous character under the leadership of practical 
intelligence». Si veda anche Rudebusch, Socrates, 5-sgg., con la differenza tra piacere inteso come sensation e 
piacere inteso come mode of activity.
413 Plato, Phlb. 11b4–6.
genere dell’infinito ed averne identificato la subordinazione rispetto alla (/;ί#, che 
sovrintende alla sua mescolanza con l’intelletto, appartenente invece al genere del 
finito, Socrate si propone di approfondire l’argomento riguardo alle modalità in cui si 
presentano e si mischiano tra loro piacere e dolore (31c–sgg.).
Una volta esaurita la sezione del dialogo di stampo più marcatamente filosofico414, 
Socrate propone la già introdotta distinzione tra piaceri veri e falsi (36e–sgg.): come 
esistono piaceri falsi e piaceri reali, così  esistono dolori con le stese caratteristiche. Sia i 
falsi piaceri sia i falsi dolori sono assimilati alla falsa opinione, che a sua volta ne è 
origine415. I piaceri fallaci imitano quelli veri in modo ridicolo e la stessa cosa accade 
per quanto riguarda i dolori. La distinzione tra vero e falso si estende alla nozione di 
speranza, ovvero alla raffigurazione del futuro auspicato (40a). Socrate spiega che tra 
queste speranze 3ό%-$# ;ῶ"-+  %/ῖ? "ὲ+  ἀ,#</ῖ? ὡ? %ὸ 3/.ὺ %ὰ ,-,$#""έ+# 
3#$#%ί<-(<#> ἀ.2<ῆ 5>ὰ %ὸ <-/;>.-ῖ? -ἶ+#>, %/ῖ? 5ὲ O#O/ῖ? ὡ? #ὖ <%ὸ> 3/.ὺ 
%/ὐ+#+%ί/+  (40b2–4). Dunque anche i malvagi hanno speranze che generano piaceri, 
ma sia le prime sia i secondi sono da considerarsi fallaci: ciò deriva dal fatto che 
costoro basano la propria esistenza sui piaceri terreni, mossi da una visione errata del 
mondo e dall’agire come se il mondo sensibile fosse reale416.
Il dialogo prosegue con l’esposizione di alcuni esempi di piaceri fallaci, che richiamano 
quelli cosiddetti di riempimento già incontrati nella Repubblica. Essi sorgono per lo più 
in relazione al corpo e sono per loro natura mischiati al dolore; tra questi sono più 
pericolosi per la stabilità dell’anima quelli più violenti e grandi, poiché provocano i 
maggiori malesseri nell’anima e nel corpo e discostano dalla virtù (45e–46c).
Infine, come nella Repubblica i piaceri falsi erano controbilanciati da quelli puri, così 
Socrate anche nella parte finale del Filebo si concentra sulla descrizione di questo 
particolare tipo di ἡ5/+ή (51a–sgg.). In particolare i piaceri più veritieri sono quelli 
derivati dalla contemplazione e dalla percezione di tutto ciò che mantiene l’uomo 
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414 Sulla questione dell’uno e dei molti prima e su quella del finito e dell’infinito poi si vedano IRWIN, Ethics, 
321–sgg. e LI VOLSI, Filebo.
415  Su questo problema si veda il già citato contributo di PENNER, Pleasures. Rivolti prevalentemente alla 
distinzione tra veri e falsi piaceri sono anche i lavori della HAMPTON, Plato e Pleasure.
416 Su questa posizione di veda HAMPTON, Pleasure.
insensibile al bisogno e indifferente al dolore417. I piaceri puri, in quanto non mescolati 
e in possesso della giusta misura (ἐ""-%$ί#) sono più vicini alla verità (52c–d); tra 
questi uno dei più ambiti ma rari allo stesso tempo è quello derivato 
dall’apprendimento418.
In conclusione, la migliore delle vite possibili per l’uomo è quella in cui intelletto e 
piacere sono presenti contemporaneamente, a patto che il primo abbia un maggiore 
peso. L’ἡ5/+ή ammessa e anzi auspicata nel Filebo possiede le medesime caratteristiche 
di quella già considerata nella Repubblica: il piacere deve essere puro e scaturire 
spontaneamente dalle azioni virtuose. Esistono, inoltre, forme di piacere da ricercare 
con moderazione: i piaceri sessuali e del cibo per esempio, non sono totalmente 
banditi, ma è necessario approcciarvisi con temperanza, senza divenirne schiavi419.
Laddove nei dialoghi di Platone si incontrino duri attacchi al piacere, si deve constatare 
come tali piaceri siano identificati con quelli corporali o quelli ritenuti addirittura falsi: 
da un lato si disapprova una totale dedizione ai desideri e alle necessità del corpo, 
dall’altra si nega la possibilità di definire piacevoli determinate condizioni che, anziché 
scaturire spontaneamente, non sono altro che il riempimento di vuoti e la ricostituzione 
di uno stato di quiete precedentemente perduto. Allo stesso tempo non si incontra mai 
un netto rifiuto del piacere in sé e per sé: Platone suggerisce che l’ἡ5/+ή pura e reale è 
addirittura necessaria per poter definire felice la vita di un uomo, ma la condizione è 
che tale uomo si dedichi ad attività virtuose come la filosofia, che lo possono condurre 
sulla strada della verità. Come afferma Bravo, Platone sembra prendere atto delle 
necessità intrinseche alla natura umana e in base a ciò trovare un modo per poter 
includere il piacere nel novero delle condizioni indispensabili al raggiungimento della 
felicità420.
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417 Plato, Phlb. . 51b3–7: sὰ? 3-$ί %- %ὰ O#.ὰ .-,ό"-+# )$ώ"#%# O#ὶ 3-$ὶ %ὰ ()ή"#%# O#ὶ %ῶ+ ὀ("ῶ+ 
%ὰ? 3.-ί(%#? O#ὶ %ὰ? %ῶ+ ;<ό,,L+ O#ὶ ὅ(# %ὰ? ἐ+5-ί#? ἀ+#>(<ή%/4? ἔ)/+%# O#ὶ ἀ.ύ3/4? %ὰ? 3.2$ώ(->? 
#ἰ(<2%ὰ? O#ὶ ἡ5-ί#? [O#<#$ὰ? .43ῶ+] 3#$#5ί5L(>+.
418  Plato, Phlb. 51e–52a: il rischio che si porta dietro questo particolare tipo di piacere è quello legato 
all’insoddisfazione per la fame di sapere e alla paura di dimenticare ciò che si è appreso.
419 Questa è anche la visione che si può registrare nel Fedone, dialogo in cui Platone si concentra quasi 
esclusivamente sulla questione dell’immortalità dell’anima e su problema del suo legame con il corpo e con i 
piaceri ed esso propri.
420 BRAVO, Platon.
U 1.5 I piaceri e il problema dell’educazione: ἡ?*)ή nelle Leggi.
Sebbene anche in questo dialogo la questione dei piaceri non sia il tema principale del 
dibattito, sin dal primo libro delle Leggi l’ἡ5/+ή si presenta come un aspetto piuttosto 
importante tra quelli di cui tener conto nella costituzione delle leggi di uno stato. 
Particolare attenzione meritano i libri I, II e V: l’ultimo dei tre, infatti, è considerato da 
molti in contrasto con quella che viene definita una visione anti-edonistica dei primi 
due421.
Quando l’Ateniese, all’inizio del dialogo, spiega al cretese Clinia e allo spartano 
Megillo per quali motivi si possono elogiare le leggi di Creta, si premura subito di 
mettere in evidenza l’importanza dell’educazione dei giovani e della sorveglianza che 
si deve operare su di loro tenendo sotto controllo i dolori, i piaceri, i desideri e 
l’attenzione rivolta ad ogni tipo di passione amorosa422. Poiché, inoltre, l’Ateniese 
aveva annoverato il coraggio tra i beni divini il cui possesso le leggi di Creta dovevano 
favorire423, lo straniero inizia ad approfondire la funzione di tale virtù a livello 
legislativo con Megillo e Clinia424. La funzione principale del coraggio, concordano i 
tre, è quella di permettere che l’uomo resista ai dolori e ai piaceri425. L’errore principale 
che l’Ateniese riscontra nelle legislazioni di Sparta e Creta è quello di aver considerato 
necessario abituare i giovani al dolore perché possano meglio resistervi da adulti, ma 
non averli abituati al piacere426. Partiti dalla considerazione iniziale che è turpe cedere 
ai piaceri e che perciò essi devono essere vietati fin da bambini ai cittadini, i legislatori 
spartani e cretesi corrono il rischio di crescere uomini che non sapranno resistere 
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421 Tra gli altri STALLEY, Laws e  BRAVO, Platon.
422  Plato, Leg. 631d7–632a2: (...) ἐ+ %#ῖ? %ῶ+ 3#ί5L+ ,-++ή(-(>+ O#ὶ %$/;#ῖ? ὅ(/> %- ἄ$$-+-? O#ὶ ὅ(#> 
<ή.->#>, +έL+ %- ὄ+%L+ O#ὶ ἐ3ὶ %ὸ 3$-(fύ%-$/+ ἰό+%L+ "έ)$> ,ή$L?, %>"ῶ+%# ὀ$<ῶ? ἐ3>"-.-ῖ(<#> 5-ῖ O#ὶ 
ἀ%>"άd/+%#, ἐ+ 3ά(#>? %#ῖ? %/ύ%L+ ὁ">.ί#>? %ά? %- .ύ3#? #ὐ%ῶ+ O#ὶ %ὰ? ἡ5/+ὰ? O#ὶ %ὰ? ἐ3><4"ί#? 
(4"3ά+%L+ %- ἐ$ώ%L+ %ὰ? (3/45ὰ? ἐ3-(O-""έ+/+ O#ὶ 3#$#3-;4.#)ό%#, ^έ,->+ %- ὀ$<ῶ? O#ὶ ἐ3#>+-ῖ+ 
5>’ #ὐ%ῶ+ %ῶ+ +ό"L+·
423 Plato, Leg. 631b3-sgg.
424 Plato, Leg. 632d9–e3: Ἐj ἀ$)ῆ? 3ά.>+ ἔ"/>,- 5/O-ῖ )$ῆ+#> 5>-j-.<-ῖ+, O#<ά3-$ ἠ$jά"-<#, %ὰ %ῆ? 
ἀ+5$-ί#? 3$ῶ%/+ ἐ3>%25-ύ"#%#, ἔ3->%# ἕ%-$/+ O#ὶ #ὖ<>? ἕ%-$/+ -ἶ5/? %ῆ? ἀ$-%ῆ? 5>έj>"-+, ἐὰ+ 
f/ύ.2(<-·
425 Plato, Leg. 633c-d
426 Plato, Leg. 635b–d.
all’ἡ5/+ή che si presenti loro da adulti, per il non averne mai fatto esperienza. È 
necessario, dunque, che l’uomo fin da fanciullo riceva un’adeguata educazione 
riguardo ai piaceri: egli deve essere in grado di conoscere sufficientemente quelli ai 
quali dovrà saper resistere da adulto427; dovrà altresì essere rivolto all’apprezzamento 
dei giusti piaceri e al possesso dei giusti desideri, in base a quello che sono destinati a 
diventare da adulti428.
Il dolore e il piacere, inoltre, sono definiti come cattivi consiglieri dell’animo: O#O/ί 
sono detti coloro che non sanno resistere a queste due forze, poiché non hanno ricevuto 
una corretta educazione, mentre /ἵ ,- ὀ$<ῶ? 3-3#>5-4"έ+/> ()-5ὸ+  ἀ,#</ὶ 
,ί,+/+%#> (644a7–8)429.
Il secondo libro delle Leggi si apre ancora sulla questione dell’educazione che consiste 
nel rivolgersi nel giusto modo ai piaceri e ai dolori e dall’inizio della vita fino alla fine 
amare ciò che si deve amare nel modo in cui lo si deve fare e odiare ciò che si deve 
odiare nel modo in cui lo si deve fare430. Poiché seguire le regole ferree di questo tipo di 
educazione e delle leggi è piuttosto difficile, con la conseguenza che tale educazione si 
corrompe spesso, gli dei hanno deciso, rivela l’Ateniese, di donare agli uomini 
momenti di svago, dando loro le Muse, Apollo e Dioniso per meglio celebrare queste 
feste e per fornire agli uomini un insegnamento piacevole proveniente direttamente 
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427 Il piacere sessuale, per esempio, non è bandito se praticato nella giusta misura e nei modi prescritti dalle 
leggi della natura. Al contrario l’Ateniese critica le pratiche dell’amore omosessuale all’interno dei ginnasi 
(Plato, Leg. 636b1–d4). Si veda anche SCOLNICOV, Pleasure, 124: «Education is a manner of channeling 
(ἐ,ί,+L+%#>) pleasure and pain (...). Virtue is postulated as the (4";L+ί# of reason (.ό,ῳ) and pleasure».
428 Plato, Leg. 643b4-c8: w. {έ,L 5ή, O#ί ;2"> %ὸ+ ὁ%>/ῦ+ ἀ,#<ὸ+ ἄ+5$# "έ../+%# ἔ(-(<#> %/ῦ%/ #ὐ%ὸ 
ἐO 3#ί5L+ -ὐ<ὺ? "-.-%ᾶ+ 5-ῖ+, 3#ίd/+%ά %- O#ὶ (3/45άd/+%# ἐ+ %/ῖ? %/ῦ 3$ά,"#%/? ἑOά(%/>? 
3$/(ήO/4(>+. /ἷ/+ %ὸ+ "έ../+%# ἀ,#<ὸ+ ἔ(-(<#> ,-L$,ὸ+ 3$/(ήO/4(>+. /ἷ/+ %ὸ+ "έ../+%# ἀ,#<ὸ+ 
ἔ(-(<#> ,-L$,ὸ+ ἤ %>+# /ἰO/5ό"/+, %ὸ+ "ὲ+ /ἰO/5/"/ῦ+%ά %> %ῶ+ 3#>5-ίL+ /ἰO/5/"2"ά%L+ 3#ίd->+ )$ή, 
%ὸ+ 5’ #ὖ ,-L$,/ῦ+%#, O#ὶ ὄ$,#+# ἑO#%έ$ῳ (">O$ά, %ῶ+ ἀ.2<>+ῶ+ ">"ή"#%#, 3#$#(O-4άd->+ %ὸ+ 
%$έ;/+%# #ὐ%ῶ+ ἑOά%-$/+, O#ὶ 5ὴ O#ὶ %ῶ+ "#<2"ά%L+ ὅ(# ἀ+#,O#ῖ# 3$/"-"#<2Oέ+#> 3$/"#+<ά+->+, 
/ἷ/+ %έO%/+# "-%$-ῖ+ ἢ (%#<"ᾶ(<#> O#ὶ 3/.-">Oὸ+ ἱ33-ύ->+ 3#ίd/+%# ἤ %> %ῶ+ %/>/ύ%L+ ἄ../ 3/>/ῦ+%#, 
O#ὶ 3->$ᾶ(<#> 5>ὰ %ῶ+ 3#>5>ῶ+ ἐO-ῖ(- %$έ3->+ %ὰ? ἡ5/+ὰ? O#ὶ ἐ3><4"ί#? %ῶ+ 3#ί5L+, /ἷ ἀ;>O/"έ+/4? 
#ὐ%/ὺ? 5-ῖ %έ./? ἔ)->+.
429 Piacere e dolore sono definiti in questo frangente come due passioni (3ά<2) che tirano l’anima dell’uomo 
verso direzioni opposte. L’immagine ricorda molto il racconto della biga alata del Fedro (246a–sgg.), sebbene in 
questo caso dei due cavalli che guidano l’anima umana solo uno risulta cattivo, mentre l’altro è buono e cerca 
di guidare l’auriga nella giusta direzione.
430 Plato, Leg. 653a1–c4.
dagli dei431. La restante parte del libro è interamente dedicata alla funzione educatrice 
della musica e della poesia e sarà trattata in modo approfondito in una sezione 
dedicata all’argomento. Le parole conclusive dell’Ateniese tornano a ribadire il 
concetto basilare del primo libro secondo il quale, come già detto, è necessario non 
astenersi del tutto dai piaceri, come quello del vino, per poter trovare il giusto mezzo 
di dominarli; si dovrà invece evitare di approcciarsi a questo tipo di piaceri solo per il 
divertimento432.
Dopo aver ribadito nel III libro che il saggio è colui che possiede i giusti piaceri e i 
dolori in armonia tra loro433  ed aver trattato della virtù della temperanza nel IV434, il V 
libro si apre con una significativa considerazione sulla natura dell’anima: 3ά+%L+  ,ὰ$ 
%ῶ+ #ὑ%/ῦ O%2"ά%L+  "-%ὰ <-/ὺ? ^4)ὴ <->ό%#%/+, /ἰO->ό%#%/+ ὄ+  (726a2–3). 
Quando un uomo, afferma l’Ateniese, trae godimento dai piaceri oltre il consentito 
dalla legge non le rende affatto onore, ma al contrario la tratta nel modo più turpe e 
disonorevole possibile (727e3–728b2). Il rischio che l’uomo si lasci trasportare da 
passioni avverse è forte poiché i piaceri, i dolori e i desideri sono connaturati all’uomo 
(732e): è comune a tutti gli uomini assennati, infatti, preferire una vita che prevalga in 
ciò che tutti cercano, ovvero )#ί$->+ 3.-ίL, ἐ.ά%%L  5ὲ .43-ῖ(<#> 3#$ὰ %ὸ+  fί/+ 
ἅ3#+%# (732e7–733a4). Chi vivrà secondo virtù e in modo regolato otterrà in cambio la 
più piacevole possibile delle vite.
Esistono tre generi distinti di vita che permettono all’uomo di condurre un’esistenza 
piacevole e beata (733e–sgg.): la vita temperante ((ώ;$L+), quella assennata 
(;$ό+>"/?), quella valorosa (ἀ+5$-ί/?) e quella sana (ὑ,>->+ό?). A questi 
corrispondono altrettanti generi di vita opposti: l’intemperante, il vile, il dissennato e il 
malato (733e6: ἄ;$/+#, 5->.ό+, ἀOό.#(%/+, +/(ώ52). L’appartenenza all’uno o 
all’altro di questi due gruppi dipende dal modo in cui si tengono sotto controllo gli 
stimoli derivanti dal piacere. La vita temperante, come le altre appartenenti alla prima 
lista, possiede piaceri e dolori propri, ma nella giusta misura: essi sono attenuati e non 
trascinano violentemente l’anima dell’uomo a loro piacimento. In generale la vita 
temperante o quella assennata,valorosa o sana risulta la più piacevole: chi si trova a 
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431 Plato, Leg. 653d–sgg.
432 Plato, Leg. 673e3–sgg.
433 Plato, Leg. 696c9.
434 Plato, Leg. 710a8–sgg.
vivere questo tipo di vita, infatti, è molto più felice di chi conduca un’esistenza colma 
di perversità e sfrenatezza.
Anche il V libro, come i primi due delle Leggi, presenta una visione dei piaceri coerente 
con quanto è stato possibile vedere negli altri dialoghi di Platone presi in analisi. Oltre 
alla novità costituita dalla teorizzazione della necessità di sperimentare i cosiddetti 
piaceri malvagi per imparare a difendersene, anche nelle Leggi è possibile rintracciare 
una distinzione tra piaceri consentiti e piaceri da evitare o usare con moderazione e 
nelle giuste forme. Il piacere in sé, dunque, non è affatto bandito: esso è parte 
integrante della vita umana e sulla sua presenza o meno si misura addirittura la felicità 
di una vita intera. Si deve però tenere conto che può essere considerata piacevole  e 
felice solo una vita che sia stata condotta in modo virtuoso e che abbia perciò goduto 
dei piaceri terreni nella giusta misura, senza troppo eccedervi.
2. Il piacere estetico e la 2*>#4Aῆ: ἡ?*)ή e arte nei dialoghi di Platone
Filo conduttore tra i diversi dialoghi che si occupano in modo più o meno approfondito 
di ἡ5/+ή è la presenza di riferimenti alla funzione estetica del piacere in ambito 
artistico o retorico. In questo senso la posizione di Platone non subisce significativi 
mutamenti, almeno da un punto di vista sostanziale del problema: infondere piacere è, 
infatti, lo scopo principale sia della retorica, sia della musica, sia della poesia. Se però 
nei primi scritti tale funzione era percepita in modo negativo e il piacere generato da 
queste esperienze annoverato tra quelli da evitare, nelle Leggi la piacevolezza di danze 
e canti assume un valore e un’utilità specifica, che ne rivelano la fondamentale 
importanza in ambito pedagogico.
U 2.1 Cercare l’ἡ?*)ή sacrificando l’utile: il piacere artistico nel Gorgia e nel Fedro.
Esempi della posizione inizialmente critica di Platone si trovano nel Gorgia. Nel dialogo 
dedicato alla confutazione della definizione di retorica come %έ)+2, la pratica dei 
discorsi viene definita un’ ἐ"3->$ί#. Quando Polo chiede a Socrate riguardo a che cosa 
la retorica sarebbe, secondo la sua opinione, un’attività empirica, il filosofo ribatte che 
essa non è che l’attività del produrre un certo diletto e piacere (462c7: )ά$>%ό? %>+/? 
O#ὶ ἡ5/+ῆ? ἀ3-$,#(ί#?), ragione per la quale può essere assimilata alla pratica della 
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culinaria (462d–e). Poiché la retorica ha come scopo principale quello di dilettare il 
pubblico, Socrate decide di definirla una lusinga (O/.#O-ί# – 463b). La lusinga, infatti 
si camuffa da arte e (464d1–3)
U U U %/ῦ "ὲ+ f-.%ί(%/4 /ὐ5ὲ+ 
;$/+%ίd->, %ῷ 5ὲ ἀ-ὶ ἡ5ί(%ῳ <2$-ύ-%#> %ὴ+ ἄ+/>#+ O#ὶ 
ἐj#3#%ᾷ, ὥ(%- 5/O-ῖ 3.-ί(%/4 ἀjί# -ἶ+#>.
Come sottolinea la Fussi435, ciò che distingue la retorica, ovvero lusinga, dall’arte è 
proprio il fatto che essa mira al piacere anziché al bene.
Socrate introduce, dunque, il problema della compatibilità tra bello, utile e piacevole 
(474d–sgg.), mischiando la sfera estetica con quella sociale per giungere alla 
conclusione che non sempre ciò che è utile è anche piacevole, ma che l’utile è 
comunque da preferire436.
La teoria sull’utile e sul piacevole viene subito messa alla prova con la musica e la 
poesia. Socrate, infatti, si chiede se queste due espressioni artistiche abbiano le stesse 
caratteristiche della retorica in relazione alle loro priorità (502a7–c1):
. (...) /ὐ)ὶ ἥ %- O><#$ῳ5>Oὴ 5/O-ῖ (/> 3ᾶ(# O#ὶ ἡ %ῶ+ 
5><4$ά"fL+ 3/ί2(>? ἡ5/+ῆ? )ά$>+ 2ὑ$ῆ(<#>;
|w{. Ἔ"/>,-.
(b) . sί 5ὲ 5ὴ ἡ (-"+ὴ #ὕ%2 O#ὶ <#4"#(%ή, ἡ %ῆ? 
%$#,ῳ5ί#? 3/ί2(>?, ἐ;' ᾧ ἐ(3/ύ5#O-+; 3ό%-$ό+  ἐ(%>+ 
#ὐ%ῆ? %ὸ ἐ3>)-ί$2"# O#ὶ ἡ (3/45ή, ὡ? (/ὶ 5/O-ῖ, 
)#$ίd-(<#> %/ῖ? <-#%#ῖ? "ό+/+, ἢ O#ὶ 5>#"ά)-(<#>, ἐά+ 
%> #ὐ%/ῖ? ἡ5ὺ "ὲ+ ᾖ O#ὶ O-)#$>("έ+/+, 3/+2$ὸ+ 5έ, 
ὅ3L? %/ῦ%/ "ὲ+  "ὴ ἐ$-ῖ, -ἰ 5έ %> %4,)ά+-> ἀ25ὲ? O#ὶ 
ὠ;έ.>"/+, %/ῦ%/ 5ὲ O#ὶ .έj-> O#ὶ ᾄ(-%#>, ἐά+%- 
)#ί$L(>+  ἐά+%- "ή; 3/%έ$L? (/> 5/O-ῖ 3#$-(O-4ά(<#> 
ἡ %ῶ+ %$#,ῳ5>ῶ+ 3/ί2(>?;
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435 FUSSI, Retorica, 57. La studiosa sottolinea anche l’evidente legame con la personificazione del .ό,/? 
nell’Encomio di Elena di Gorgia, il quale attribuisce al discorso la stessa capacità di ingannare il pubblico 
compiacendolo.
436 Sul lungo ragionamento che nasce tra Socrate e Polo sulla questione si vedano i commenti di THOMPSON, 
Gorgias, 57–58 che definisce questa sezione del dialogo little theory of the beautiful, IRWIN, Gorgias, 156–sgg., 
che si preoccupa anche delle implicazioni in riferimento alla teoria edonistica («He makes pleasure one good 
in itself: he does not say whether it is the only one, since he does not say or deny that something is beneficial 
only in so far as it promotes pleasure»), DODDS, Gorgias, 249–50.
|w{. Rῆ./+  5ὴ %/ῦ%ό ,-, ὦ  ώO$#%-?, ὅ%> 3$ὸ? %ὴ+ (c) 
ἡ5/+ὴ+  "ᾶ../+ ὥ$"2%#> O#ὶ %ὸ )#$ίd-(<#> %/ῖ? 
<-#%#ῖ?.
La necessità di una valida funzione sociale per la poesia è espressa fin dai primi 
dialoghi. In questo caso, la volontà di interessarsi solamente al piacere e al diletto del 
pubblico è percepita come un ostacolo al corretto utilizzo del mezzo poetico, che per 
questa sua caratteristica è fortemente limitato nelle sue potenzialità educative e 
sociali437. L’utile è posto in secondo piano poiché anche musica e poesia procedono con 
il medesimo modus operandi della lusinga, mirando all’intrattenimento del pubblico con 
tutto ciò che è piacevole ed eliminando ciò che eventualmente non risulti di 
gradimento nonostante la sua utilità al livello educativo.
Nel Gorgia, dunque, il piacere viene percepito come il fine ultimo della poesia e delle 
espressioni artistiche in generale. Tale condizione, però, preclude la possibilità di 
considerare positivamente le espressioni letterarie, che seguendo la logica del piacere 
limitano fortemente la propria utilità sociale, ponendola in secondo piano rispetto al 
raggiungimento del diletto del pubblico.
La relazione tra canto delle Muse e piacere compare anche nel Fedro, dove Socrate, 
narrando al giovane Fedro il mito della nascita delle Muse e del canto, attribuisce 
all’ἡ5/+ή prodotta dalla musica un potere straordinario nei confronti dell’uomo 
(259b6–c2):
.έ,-%#> 5' ὥ? 3/%' ἦ(#+  /ὗ%/> (scil. /ἱ %έ%%>,-?) 
ἄ+<$L3/> %ῶ+  3$ὶ+  /ύ(#? ,-,/+έ+#>, ,-+/"έ+L+ 5ὲ 
/4(ῶ+ O#ὶ ;#+-ί(2? ᾠ5ῆ? /ὕ%L? ἄ$# %>+ὲ? %ῶ+ %ό%- 
ἐj-3.ά,2(#+ ὑ;' ἡ5/+ῆ?, (c) ὥ(%- ᾄ5/+%-? ἠ"έ.2(#+ 
(ί%L+ %- O#ὶ 3/%ῶ+, O#ὶ ἔ.#</+ %-.-4%ή(#+%-? #ὑ%/ύ?·
Le cicale, narra Socrate, in un tempo precedente alla nascita delle Muse e del canto, 
erano uomini; quando nacquero queste divinità e portarono il canto sulla terra, questi 
uomini non seppero resistere alla sua piacevolezza al punto che, spinti dal desiderio di 
cantare continuamente finirono per morire di fame e di sete senza accorgersene. Il mito 
è inserito nel più ampio ragionamento che verte sulla necessità di mantenere un 
Il piacere della rappresentazione.                                                                                                          Ἡ?*)ή
245
437 NONVEL, Gorgia, 459: «Anche per la tragedia, come per le arti precedenti, la ‘condanna’ è rivolta non 
all’arte in sé, ma al modo corrente di esercitarla».
atteggiamento critico nei confronti dei discorsi che si ascoltano, poiché la loro 
pericolosa potenza rischia di plagiare l’anima di chi ascolta438. Il piacere generato dal 
canto è la causa principale della sua pericolosità: l’uomo ne è totalmente pervaso ed 
ottenebrato. anche altrove, nel Fedro, Platone sottolinea come il piacere di un bel corpo 
o una bella figura sia il primo passo verso l‘innamoramento439. Un bel corpo ed un bel 
canto hanno il potere di governare la mente dell’uomo attraverso il piacere, che perciò 
risulta essere un mezzo molto potente di persuasione, come già stabilito nel Gorgia in 
relazione alla retorica e alla poesia.
U 2.2 L’ἡ?*)ή poetica è da bandire? Il piacere della poesia nella Repubblica e nel Filebo
Anche nella Repubblica la poesia è costantemente definita in associazione ad ἡ5/+ή. Nel 
III libro la disamina sulla necessità di bandire un certo tipo di imitazione artistica dalla 
3ό.>? non risparmia Omero: la sua poesia, infatti, insieme con quella degli altri poeti, 
proprio per il fatto di essere estremamente piacevole all’orecchio dei cittadini, ragione 
per cui ne influenza facilmente le anime, risulta piuttosto pericolosa agli occhi del 
filosofo440. L’indiscussa piacevolezza della poesia, che Platone stesso riconosce, ha il 
potere di ridurre gli uomini in schiavitù, ma è anche la ragione in vista della quale essi 
vi si rivolgono (606a7–b5):
%ὸ 5ὲ ;ύ(-> fέ.%>(%/+  ἡ"ῶ+, ἅ%- /ὐ) ἱO#+ῶ?  
3-3#>5-4"έ+/+ .ό,ῳ /ὐ5ὲ ἔ<->, ἀ+ί2(>+  %ὴ+ ;4.#Oὴ+ 
%/ῦ (b) <$2+ώ5/4? %/ύ%/4, ἅ%- ἀ..ό%$># 3ά<2 <-L$/ῦ+ 
O#ὶ ἑ#4%ῷ /ὐ5ὲ+  #ἰ()$ὸ+ ὂ+ -ἰ ἄ../? ἀ+ὴ$ ἀ,#<ὸ? 
;ά(OL+  -ἶ+#> ἀO#ί$L? 3-+<-ῖ, %/ῦ%/+ ἐ3#>+-ῖ+ O#ὶ 
ἐ.--ῖ+, ἀ..’ ἐO-ῖ+/ O-$5#ί+->+ ἡ,-ῖ%#>, %ὴ+  ἡ5/+ή+, O#ὶ 
/ὐO ἂ+  5έj#>%/ #ὐ%ῆ? (%-$2<ῆ+#>  O#%#;$/+ή(#? ὅ./4 
%/ῦ 3/>ή"#%/?.
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438 Sulla potenza del discorso si veda ancora il fulcro dell’argomentazione dell’Encomio di Elena  di Gorgia.
439 Plato, Phaedr. 238b7–c4: ἡ ,ὰ$ ἄ+-4 .ό,/4 5όj2? ἐ3ὶ %ὸ ὀ$<ὸ+ ὁ$"ώ(2? O$#%ή(#(# ἐ3><4"ί# 3$ὸ? 
ἡ5/+ὴ+ ἀ)<-ῖ(# Oά../4?, O#ὶ ὑ3ὸ #ὖ %ῶ+ ἑ#4%ῆ? (4,,-+ῶ+ ἐ3><4">ῶ+ ἐ3ὶ (L"ά%L+ Oά../? ἐ$$L"έ+L? 
ῥL(<-ῖ(# +>Oή(#(# ἀ,L,ῇ, ἀ3’ #ὐ%ῆ? %ῆ? ῥώ"2? ἐ3L+4"ί#+ .#f/ῦ(#, ἔ$L? ἐO.ή<2.
440  Plato, Resp. 387b1–6: %#ῦ%# O#ὶ %ὰ %/>#ῦ%# 3ά+%# 3#$#>%2(ό"-<# Ὅ"2$ό+ %- O#ὶ %/ὺ? ἄ../4? 
3/>2%ὰ? "ὴ )#.-3#ί+->+ ἂ+ 5>#,$ά;L"-+, /ὐ) ὡ? /ὐ 3/>2%>Oὰ O#ὶ ἡ5έ# %/ῖ? 3/../ῖ? ἀO/ύ->+, ἀ..’ ὅ(ῳ 
3/>2%>Oώ%-$#, %/(/ύ%ῳ ἧ%%/+ ἀO/4(%έ/+ 3#>(ὶ O#ὶ ἀ+5$ά(>+ /ὓ? 5-ῖ ἐ.-4<έ$/4? -ἶ+#>, 5/4.-ί#+ <#+ά%/4 
"ᾶ../+ 3-;/f2"έ+/4?.
Nel X libro della Repubblica Platone torna ad elencare alcuni degli aspetti in virtù dei 
quali si ritiene di dover bandire la poesia dalla città. Una delle ragioni principali è 
che essa spinge l’uomo a lasciarsi andare e soprattutto ad apprezzare comportamenti 
che nella vita reale sono da evitare, come piangere senza dignità per le proprie 
disgrazie. Il cittadino che durante la sua vita quotidiana si trattiene dall’avere 
reazioni inopportune di fronte alle proprie sofferenze, quando si trova ad assistere 
alla rappresentazione teatrale delle sofferenze altrui ne è a tal punto coinvolto da 
poter giustificare il comportamento vergognoso dei protagonisti che si lamentano per 
ciò che si trovano a subire. Tale comportamento deriva dal fatto, spiega Platone, che 
lo spettatore crede di poter acquisire dalla visione dello spettacolo un piacere al quale 
non è disposto a rinunciare. In seguito la poesia viene ancora una volta considerata 
in base al piacere che genera e, anzi, appare come totalmente rivolta a questo scopo, 
tanto che Socrate la definisce ἡ 3$ὸ? ἡ5/+ὴ+ 3/>2%>Oὴ O#ὶ ἡ "ί"2(>? (607c4–5).
Nella Repubblica Platone si sofferma per lo più sull’effetto violento del piacere 
sull’animo umano, che ne è totalmente sopraffatto. La forza di questa particolare 
affezione spinge l’uomo a rivolgersi positivamente verso comportamenti turpi a 
scapito dell’utile e del corretto. Del resto il piacere derivante dalla poesia è così 
potente che l’uomo non è disposto a rinunciarvi.
Lo stesso punto di vista riguardo alle reazioni di fronte alla tragedia e alla commedia 
viene ripreso nel Filebo, dove, per meglio spiegare la natura dei cosiddetti piaceri misti, 






Nonostante sia mescolato con il dolore, il piacere rimane comunque la caratteristica 
principale del teatro tragico come di quello comico. L’ἡ5/+ή della poesia, dunque, 
appartiene a quel gruppo di piaceri misti a dolore che investe molti ambiti della vita 
umana e che Platone nel Filebo contrappone ai piaceri puri. Il dialogo che più degli altri 
approfondisce i vari aspetti della teoria sul piacere, presenta una descrizione più 
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dettagliata anche del particolare piacere derivante dal teatro. Fermo restando il fatto 
che la poesia procuri ἡ5/+ή, dal Filebo se ne apprendono le caratteristiche specifiche: il 
piacere della poesia, che anche precedentemente era stato criticato per la sua intrinseca 
potenza, non può essere annoverato nella schiera dei piaceri puri in primo luogo per il 
fatto di essere mescolato al dolore. In base alla successiva descrizione dei piaceri puri, 
si apprende anche che a differenza degli altri questi non sono condizionati dal bisogno 
o dalla necessità e,inoltre, non intralciano le attività dell’uomo con la loro influenza 
(51b–sgg.). Il teatro e la poesia in generale, dunque, per come sono concepiti nell’Atene 
di Platone, per ciò che mettono in scena e per l’influenza che hanno su chi assiste alle 
rappresentazioni, continuano a non poter essere apprezzati così come sono dal filosofo.
U 2.3 Rendere utile il piacere della poesia: ἡ?*)ή poetica ed educazione nelle Leggi.
Pur avendo a lungo sottolineato la pericolosità dell’ἡ5/+ή poetica, il fatto che l’uomo 
sia irrimediabilmente attratto dal piacere della poesia e che il piacere in generale sia 
considerato da molti come bene indispensabile alla vita felice sembra spingere Platone 
a trovare un modo per poter utilizzare in modo favorevole le potenzialità della poesia 
stessa. Nella Repubblica, nonostante la requisitoria contro l’imitazione artistica, il 
filosofo sembrava già aver aperto uno spiraglio alla possibilità di poter ammettere un 
certo tipo di "ί"2(>? con determinate caratteristiche441. Ancora maggiore è l’apertura 
che si riscontra nel II libro delle Leggi, nel quale i poeti diventano le figure alle quali il 
legislatore decide di affidare l’educazione dei giovani cittadini, proprio a causa della 
grande influenza che possono esercitare sull’uomo in virtù della loro piacevolezza442. 
All’inizio del libro l’Ateniese narra come siano stati gli dei, in funzione della loro 
educazione, a donare agli uomini le festività e le divinità che ispirano le creazioni 
poetiche, che sono subito contraddistinte per il piacere e la gioia che infondono (653e5–
654a5):
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441 Plato, Resp. 392c–398b.
442 Sul ruolo della musica nell’educazione dei giovani si vedano STALLEY, Laws, 125–132, che propone una 
sintesi dell’approfondimento sull’educazione del II libro delle Leggi; MOUZE, Législateur, 147–210, che si 
sofferma soprattutto sull’importanza che riveste il poeta nel II delle Leggi in veste di educatore dei giovani 
cittadini; STRAUSS, Lois, 60–sgg.




/$2,-ῖ+   ἡ"ῶ+   %/ύ%/4?,   ᾠ5#ῖ?   %-   O#ὶ   ὀ$)ή(-(>+  
ἀ..ή./>?   (4+-ί$/+%#?,   )/$/ύ?   %- ὠ+/"#Oέ+#>  
3#$ὰ %ὸ %ῆ?  )#$ᾶ? ἔ";4%/+ ὄ+/"#.
Solo l’uomo, tra tutti gli animali, possiede la capacità di percepire il ritmo e l’armonia 
con la loro intrinseca associazione al piacere. Il nome stesso dei cori, spiega l’Ateniese, 
è dovuto alla gioia che essi producono in chi vi partecipa. L’associazione tra piacere e 
poesia è subito messa in evidenza come caratteristica fondamentale di questa 
espressione artistica, con un procedimento caro a Platone, che dedica un intero dialogo, 
il Cratilo, allo studio etimologico dei significati delle parole.
La funzione primaria dei cori e delle festività durante le quali vengono eseguiti è quella 
dell’educazione dell’uomo: la musica e i canti inspirati direttamente dalle divinità 
preposte veicolano un messaggio che proviene direttamente dal dio, un messaggio 
trasposto in una forma d’arte di cui l’uomo, per mantenerne la funzionalità paideutica, 
non deve modificare i contenuti. Chi ha una buona conoscenza dei cori, così come sono 
stati previsti dal dio, si può dire che sia ben educato e, viceversa, chi è ben educato, 
concordano Clinia e l’Ateniese, si dice che sappia ballare e cantare bene (654b1–7). Per 
poter giudicare bello un canto o una danza, però, sono necessari dei criteri specifici e 
immutabili, cosicché non sia il gusto di ciascuno a comandare sul giudizio. Platone, a 
questo punto delle Leggi, fornisce le direttive per la scelta dei contenuti e delle 
espressioni dei canti: essi, in primo luogo, non possono essere soggetti all’estro dei 
poeti, ma devono essere salvaguardati da un’adeguata legislazione. In generale, spiega 
l’Ateniese, %ὰ "ὲ+  ἀ$-%ῆ? ἐ)ό"-+# ^4)ῆ? ἢ (ώ"#%/?, -ἴ%- #ὐ%ῆ? -ἴ%- %>+ὸ? -ἰOό+/?, 
(ύ"3#+%# ()ή"#%ά %- O#ὶ "έ.2 O#.ά, %ὰ 5ὲ O#Oί#? #ὖ, %/ὐ+#+%ί/+ ἅ3#+  (655b3–6). 
I canti e le danze che concernono la virtù, dunque, sono da considerare O#.ά; bisogna 
considerare, però, che il godimento che proviene dall’espressione artistica muta da 
persona a persona (655b9–c2): chi non prova piacere ()#ί$->+) per la giusta tipologia di 
cori si trova in errore. «Che cos’è dunque che ci ha portato a sbagliare?» si chiede 
l’Ateniese443; la risposta che segue immediatamente nel testo fornisce un’indicazione 
sulle ragioni e sulle modalità attraverso cui i canti e le danze colpiscono l’attenzione 
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443 Plato, Leg. 655c3: w. sί 3/%’ ἂ+ /ὖ+ .έ,/"-+ %ὸ 3-3.#+2Oὸ? ἡ"ᾶ? -ἶ+#>;
degli uomini e danno loro piacere (655d5–e5):
w. Ἐ3->5ὴ ">"ή"#%# %$ό3L+ ἐ(%ὶ %ὰ 3-$ὶ %ὰ? )/$-ί#?, 
ἐ+ 3$άj-(ί %- 3#+%/5#3#ῖ? ,>,+ό"-+# O#ὶ %ύ)#>?, O#ὶ 
ἤ<-(> O#ὶ ">"ή(-(> 5>-j>ό+%L+  ἑOά(%L+, /ἷ? "ὲ+  ἂ+ 
3$ὸ? %$ό3/4 %ὰ ῥ2<έ+%# ἢ "-.ῳ52<έ+%# ἢ O#ὶ 
ὁ3L(/ῦ+  )/$-4<έ+%#, ἢ (e) O#%ὰ ;ύ(>+ ἢ O#%ὰ ἔ</? ἢ 
O#%’ ἀ";ό%-$#, %/ύ%/4? "ὲ+ O#ὶ %/ύ%/>? )#ί$->+  %- O#ὶ 
ἐ3#>+-ῖ+  #ὐ%ὰ O#ὶ 3$/(#,/$-ύ->+  O#.ὰ ἀ+#,O#ῖ/+, /ἷ? 
5’ ἂ+  3#$ὰ ;ύ(>+  ἢ %$ό3/+  ἤ %>+# (4+ή<->#+, /ὔ%- 
)#ί$->+ 54+#%ὸ+  /ὔ%- ἐ3#>+-ῖ+  #ἰ()$ά %- 
3$/(#,/$-ύ->+.
Gli uomini sono attratti da ciò che trovano simile alla loro natura e al loro carattere: 
questo provoca in loro il godimento per la rappresentazione artistica che stanno 
osservando, spiega l’Ateniese. Coloro per i quali, invece, le inclinazione naturali sono 
corrette (%ὰ "ὲ+  %ῆ? ;ύ(-L? ὀ$<ὰ), ma le cui abitudini sono al contrario pessime (%ὰ 
5ὲ %ῆ? (4+2<-ί#? ἐ+#+%ί#) oppure coloro che hanno abitudini corrette, ma una 
pessima indole naturale rivolgono elogi opposti ai loro piaceri (/ὗ%/> 5ὲ %#ῖ? ἡ5/+#ῖ? 
%/ὺ? ἐ3#ί+/4? ἐ+#+%ί/4? 3$/(#,/$-ύ/4(>+)444. Costoro, infatti, ritengono 
vergognose le cose che giudicano istintivamente piacevoli e di fronte agli altri cercano 
di disinteressarsene.
La nota conclusiva dell’Ateniese sull’argomento fornisce la risposta al perché la scelta 
della funzione educativa nella 3ό.>? ricada proprio sui poeti: il piacere che si prova per 
le rappresentazioni virtuose e belle reca in sé dei vantaggi, tra cui una maggiore 
efficacia nell’educazione (656a7–c7). È necessario, però, che ci sia una legislazione in 
materia, per evitare che i poeti con scelte personali stravolgano i contenuti dei canti e le 
melodie così  da ottenere risultati turpi e svantaggiosi, anziché belli ed utili. Di fronte 
all’incredulità di Clinia, l’ateniese narra come anticamente in Egitto si fosse trovato il 
modo di mettere in pratica quanto appena ipotizzato e come questa norma sia tuttora 
in vigore; chi vi si recasse in visita, infatti, potrebbe ammirare statue e dipinti recenti, 
identici a quanti ne sono stati prodotti migliaia di anni prima (656d–e). È dunque 
possibile stabilire leggi sicure in materia di espressione poetica ed artistica poiché 
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444 Plato, Leg. 655e5–656a1.
esistono melodie che presentano una connaturata correttezza445. Espressioni artistiche 
di tale genere devono essere fissate nelle leggi e la loro fissità sarà una garanzia 
sufficiente ad ostacolare il tentativo messo in atto da piacere e dolore di utilizzare 
sempre nuove forme musicali (657b2–7):
ὥ(<’, ὅ3-$ ἔ.-,/+, -ἰ 5ύ+#>%ό %>? ἑ.-ῖ+ #ὐ%ῶ+  O#ὶ 
ὁ3L(/ῦ+  %ὴ+ ὀ$<ό%2%#, <#$$/ῦ+%# )$ὴ -ἰ? +ό"/+ 
ἄ,->+ O#ὶ %άj>+ #ὐ%ά· ὡ? ἡ %ῆ? ἡ5/+ῆ? O#ὶ .ύ32? 
dή%2(>? %/ῦ O#>+ῇ d2%-ῖ+ ἀ-ὶ "/4(>Oῇ )$ῆ(<#> ()-5ὸ+ 
/ὐ "-,ά.2+ %>+ὰ 5ύ+#">+ ἔ)-> 3$ὸ? %ὸ 5>#;<-ῖ$#> %ὴ+ 
O#<>-$L<-ῖ(#+ )/$-ί#+ ἐ3>O#./ῦ(# ἀ$)#>ό%2%#.
Prerogativa del piacere, che anche in questo caso è associato al dolore446, è quella di 
indurre i poeti a cercare sempre nuove strade artistiche, con nuovi contenuti e nuove 
forme. Proprio questa varietas, infatti, sembra essere uno degli elementi di maggiore 
diletto per il pubblico, che è colpito dal continuo rinnovamento delle materie e dei 
canti447. Nonostante, però, la novità del canto renda il canto stesso più appetibile al 
pubblico, è necessario che le leggi vietino una tale prassi come accade in Egitto: i canti 
utilizzati come materia di insegnamento, infatti, devono essere sempre uguali a quelli 
scelti in sede di legislazione in quanto considerati corretti in relazione alla virtù. Il 
piacere, dunque, rappresenta un aspetto importante per l’efficacia educativa del canto, 
ma non deve avere la precedenza in tutte le sue esigenze a discapito della coerenza con 
le forme e i contenuti stabiliti dalla legge.
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445 Plato, Leg. 657a6–8:54+#%ὸ+ ἄ$’ ἦ+ 3-$ὶ %ῶ+ %/>/ύ%L+ +/"/<-%-ῖ(<#> f-f#ίL? <#$$/ῦ+%# "έ.2 %ὰ %ὴ+ 
ὀ$<ό%2%# ;ύ(-> 3#$-)ό"-+#. Il testo non esprime la sicurezza del fatto che esistano canti corretti in sé, ma 
l’uso di <#$$έL indica con quanta fiducia L’Ateniese confidi nella possibilità che canti simili siano realizzati.
446  Ἡ5/+ή e .ύ32 sono costantemente associati per contrasto in Platone. Il filosofo utilizza quasi sempre 
.ύ32 per completare i diversi interventi su ἡ5/+ή, in quanto suo esatto contrario. In ambito poetico, però, tale 
contrasto non impedisce ai due termini di coesistere: come è stato messo in evidenza ne Filebo, infatti, la 
reazione suscitata dalla visione delle rappresentazioni teatrali consiste proprio in un sentimento misto di 
dolore e piacere. Il passo delle Leggi conferma l’associazione dei due concetti intesi come i due 3ά<2 
tipicamente suscitati dal canto e dalla danza.
447 La continua ricerca di una nuova "/4(>Oή, che sembra suggerire un’associazione tra il piacere e l’idea del 
cambiamento, ricorda, almeno in termini generali, la visione di ἡ5/+ή come movimento (Oί+2(>?) o 
cambiamento ("-%#f/.ή) che viene sviluppata nella Repubblica (584a–sgg.) e nel Filebo (43c–sgg.). Anche nel 
caso dei piaceri di riempimento e in quelli soggetti alla presenza del dolore, la loro comparsa è legata al 
cambiamento di una situazione preesistente. Nella sezione già citata qui del Filebo, inoltre, Platone sottolinea 
come siano i grandi cambiamenti a provocare piacere e dolore.
Il problema del rapporto tra poesia e piacere si concentra sul problema del giudizio 
delle opere presentate agli agoni. Platone, infatti, ritorna sul problema dei criteri da 
utilizzare per il giudizio di un’opera poetica (657e–sgg.) e si chiede se sia davvero da 
escludere il principio secondo il quale l’opera poetica migliore è quella che 
massimamente rallegra e diletta il pubblico448. Il piacere è dunque il principio basilare 
che in generale regola i giudizi del pubblico, ma Platone ritiene che non sia possibile 
considerare giusta tale pratica. Se la sorte degli agoni poetici dovesse risiedere 
esclusivamente sul piacere suscitato in chi vi assiste avremmo, infatti, un vincitore 
diverso in base alla diversità di abitudini, gusti, età e ceto sociale degli eventuali 
giudici (658a–sgg.). La risposta all’interrogativo sul criterio di giudizio, però, sembra, 
almeno in un primo tempo, non prevedere una totale esclusione del piacere da tale 
ambito449: è altresì necessario capire quali siano i soggetti il cui diletto risulti stimolato 
da contenuti sufficientemente virtuosi e coerenti con la legge (658e6–659a4):
 w. 4,)L$ῶ  5ὴ %ό ,- %/(/ῦ%/+ O#ὶ ἐ,ὼ %/ῖ? 3/../ῖ?, 
5-ῖ+ %ὴ+  "/4(>Oὴ+ ἡ5/+ῇ O$ί+-(<#>, "ὴ "έ+%/> %ῶ+ ,- 
ἐ3>%4)ό+%L+, ἀ..ὰ ()-5ὸ+  ἐO-ί+2+  -ἶ+#> /ῦ(#+ 
O#..ί(%2+ ἥ%>? %/ὺ? f-.%ί(%/4? O#ὶ ἱO#+ῶ? 
3-3#>5-4"έ+/4? %έ$3->, "ά.>(%# (659a) 5ὲ ἥ%>? ἕ+# %ὸ+ 
ἀ$-%ῇ %- O#ὶ 3#>5-ίᾳ 5>#;έ$/+%#· 5>ὰ %#ῦ%# 5ὲ ἀ$-%ῆ? 
;#"-+ 5-ῖ(<#> %/ὺ? %/ύ%L+ O$>%ά?, ὅ%> %ῆ? %- ἄ..2? 
"-%ό)/4? #ὐ%/ὺ? -ἶ+#> 5-ῖ ;$/+ή(-L? O#ὶ 5ὴ O#ὶ %ῆ? 
ἀ+5$-ί#?.
L’Ateniese a questo punto del ragionamento dichiara di concordare con i più che 
ritengono che sia la presenza o meno di piacere il criterio che deve regolare i giudizi 
sugli agoni poetici, ma solo le rappresentazioni che procurano piacere ai personaggi 
più virtuosi e più saggi possono essere definite belle e corrette, dunque vincitrici. Il 
piacere, dunque, si conferma quale esito inevitabile della poesia, ma come nel resto 
dell’esperienza umana, anche l’ἡ5/+ή suscitata dai poeti non è univoca: ci sono 
spettacoli che, secondo quanto detto in precedenza, risultano affini al cattivo carattere 
di alcuni e perciò si potrà dire che questo tipo di rappresentazione è piacevole per chi 
possiede un cattivo carattere. Quelle rappresentazioni che invece ispirano sentimenti di 
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448 Plato, Leg. 657e2–3: %/ῦ%/+ 5-ῖ (/;ώ%#%/+ ἡ,-ῖ(<#> O#ὶ O$ί+->+ +>Oᾶ+, ὃ? ἂ+ ἡ"ᾶ? -ὐ;$#ί+-(<#> O#ὶ 
)#ί$->+ ὅ%> "ά.>(%# ἀ3-$,άd2%#>;
449 Cfr CLEARY, Paideia, 169–170.
coraggio, virtù e bontà risulteranno piacevoli per coloro che possiedono un buon 
carattere e abitudini virtuose. La posizione che emerge ad una più approfondita analisi 
non è, dunque, quella di un Platone che ammette il piacere quale criterio fondamentale 
per il giudizio sulla poesia450: il filosofo, infatti, ribadisce più volte che tale aspetto da 
solo non genererebbe che confusione ed incertezza. La posizione di Platone ribadisce, 
invece, che sono i contenuti a costituire l’elemento fondamentale su cui si fonderà il 
giudizio del pubblico: i canti che veicolano messaggi educativi di virtù e valore, infatti, 
infondono un piacere dovuto proprio alla loro moralità e alla loro coerenza con le leggi 
e la tradizione. Questa è anche la ragione per cui non tutti possono svolgere la funzione 
di giudici negli agoni pubblici, ma solo i cittadini che nel testo sono qualificati come 
%/ὺ? f-.%ί(%/4? O#ὶ ἱO#+ῶ? 3-3#>5-4"έ+/4?. L’Ateniese, infatti, aveva già fatto 
notare in precedenza, come visto, che chi possiede una corretta educazione è anche in 
grado di riconoscere un buon canto e buone danze, proprio per le conoscenze acquisite 
in questa materia durante gli anni dedicati all’apprendimento.
Ciò non di meno, l’ἡ5/+ή si presenta ancora come l’aspetto più caratteristico delle 
espressioni artistiche in generale. La necessità di una corretta educazione si amplifica 
proprio per la tipica capacità della poesia di colpire l’animo del pubblico con la propria 
innata piacevolezza. I cittadini, dunque, devono essere educati fin da bambini a 
provare piacere per le rappresentazioni giuste e a non farsi trascinare dalla fallace 
piacevolezza della novità e dei sentimenti più vili451.
Proprio nell’ἡ5/+ή necessariamente suscitata dai canti e dalle danze, inoltre, risiede il 
motivo principale per cui Platone riconosce i poeti come principali educatori (659d–
sgg.). Anche i canti approvati dal legislatore per il loro carattere educativo hanno 
l’aspetto di incantesimi (ἐ3ῳ5#ί) che conducono l’uomo verso la giustizia e la virtù452 . 
Il piacere, inoltre, è anche l’esca attraverso la quale il legislatore deve proporre lo stile 
di vita più giusto e virtuoso: tale esistenza, infatti, risulta essere la migliore sotto ogni 
aspetto e perciò la più piacevole (663a). Platone nelle Leggi sembra essersi arreso 
all’evidenza della natura e dei desideri dell’uomo: poiché come era stato più volte 
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450 Cfr. BRAVO, Platon, 106.
451 Plato, Leg. 459d–660a.
452 Si ricordi come Gorgia nell’Encomio di Elena assimilava il .ό,/? all’ἐ3ῳ5ή e come lo stesso Platone nel 
Carmide alluda alla pratica della dialettica come ad un’ ἐ3ῳ5ή contro il male dell’ignoranza (155e5–sgg.). Si 
veda anche la ripetizione del concetto alla fine del II libro delle Leggi (670c–671a). Ancora nelle Leggi i miti e i 
racconti che le madri e le nutrici ripetono ai bambini sono paragonati ad incantesimi (887d).
ribadito nel Protagora i più, la massa, ritengono che il piacere sia il bene supremo ed è 
senza dubbio il fine verso il quale tutti tendono, è necessario sfruttare al meglio tali 
potenzialità ed indirizzare gli uomini verso il vero bene con la promessa della più 
piacevole delle vite possibili. Poiché per ottenere questo risultato è necessaria 
un’attenta educazione, anch’essa dovrà risultare appetibile all’uomo: le leggi dovranno 
perciò utilizzare mezzi adeguati ed efficaci, che presentino però un’intrinseca 
piacevolezza, atta a stimolare l’interesse e la dedizione del bambino e dell’uomo.
L’ultima parte del II libro delle Leggi torna a concentrarsi sulla funzione del piacere in 
rapporto all’esperienza imitativa (664e–sgg.). L’Ateniese si concentra in particolare sul 
coro in onore di Dioniso453: mentre i cori delle Muse avranno come protagonisti i 
bambini e quelli per Apollo i giovani fino a trent’anni, il coro di Dioniso dovrà essere 
composto dai cittadini più anziani454. Questi cori, spiega l’Ateniese, costituiscono la 
parte migliore della 3ό.>? (665d1: %ὸ ἄ$>(%/+ %ῆ? 3ό.-L?) poiché per la loro età e per 
il loro intelletto risultano i più persuasivi di tutto lo stato (ἡ.>Oί#>? %- O#ὶ ἅ"# 
;$/+ή(-(>+ 3><#+ώ%#%/+  ὂ+  %ῶ+  ἐ+ %ῇ 3ό.->). Inoltre, per le stesse ragioni, questi 
cori risultano essere i più belli e soprattutto i più utili. Per stabilire quali siano i cori più 
belli e più adatti agli anziani, sempre tenendo presente il criterio di utilità e valore, 
l’Ateniese ritorna ancora una volta sulla modalità di giudizio dei cori per ribadire come 
il piacere non sia un parametro sufficiente né adeguato per la scelta dei canti migliori 
(667d9–e4). L’unico principio da tenere ben saldo è quello della verità, che viene ora 
presentata sotto due diversi aspetti in relazione alla mimesi. In primo luogo i poeti 
dovranno comporre canti seguendo questo criterio poiché (668b6-7) ">"ή(-L? ,ὰ$ ἦ+, 
ὥ? ;#"-+, ὀ$<ό%2?, -ἰ %ὸ ">"2<ὲ+  ὅ(/+  %- O#ὶ /ἷ/+  ἦ+ ἀ3/%-./ῖ%/. In secondo luogo 
sarà necessario conoscere ὅ%> 3/%’ ἐ(%ὶ+ %ὸ+ "έ../+%# ἐ+  #ὐ%ῷ, perché solo sapendo 
quale sia l’essenza dell’immagine rappresenta sarà possibile decretare se la 
rappresentazione abbia raggiunto il suo scopo. La conoscenza, dunque, è una 
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453 Plato, Leg. 665a8–b2: w. Ὁ "ὲ+ %/ί+4+ %/ῦ Ἀ3ό..L+/? O#ὶ %ῶ+ /4(ῶ+ )/$ὸ? -ἴ$2+%#>, %ὸ+ 5ὲ %$ί%/+ 
O#ὶ %ὸ+ ./>3ὸ+ )/$ὸ+ ἀ+ά,O2 %/ῦ R>/+ύ(/4 .έ,-(<#>.
454 L’Ateniese fa riferimento a quanto detto poso prima (664c4–d4) riguardo alla composizione e al ruolo dei 
vari cori: w. b$ῶ%/+ "ὲ+ %/ί+4+ ὁ /4(ῶ+ )/$ὸ? ὁ 3#>5>Oὸ? ὀ$<ό%#%’ ἂ+ -ἰ(ί/> 3$ῶ%/? %ὰ %/>#ῦ%# -ἰ? %ὸ 
"έ(/+ ᾀ(ό"-+/? ἁ3ά(ῃ (3/45ῇ O#ὶ ὅ.ῃ %ῇ 3ό.->, 5-ύ%-$/? 5ὲ ὁ "έ)$> %$>άO/+%# ἐ%ῶ+, %ό+ %- b#>ᾶ+# 
ἐ3>O#./ύ"-+/? "ά$%4$# %ῶ+ .-,/"έ+L+ ἀ.2<-ί#? 3έ$> O#ὶ %/ῖ? +έ/>? ἵ.-L+ "-%ὰ 3-></ῦ? ,ί,+-(<#> 
ἐ3-4)ό"-+/?. 5-ῖ 5ὲ 5ὴ O#ὶ ἔ%> %$ί%/4? %/ὺ? ὑ3ὲ$ %$>άO/+%# ἔ%2 "έ)$> %ῶ+ ἑjήO/+%# ,-,/+ό%#? ᾄ5->+· 
%/ὺ? 5ὲ "-%ὰ %#ῦ%#—/ὐ ,ὰ$ ἔ%> 54+#%/ὶ ;έ$->+ ᾠ5ά?—"4</.ό,/4? 3-$ὶ %ῶ+ #ὐ%ῶ+ ἠ<ῶ+ 5>ὰ <-ί#? 
;ή"2? O#%#.-.-ῖ;<#>.
condizione imprescindibile sia per il poeta, sia per il pubblico. In conclusione dunque 
(668b4–):
  w. |#ὶ %/ύ%/>? 5ὴ %/ῖ? %ὴ+ O#..ί(%2+ ᾠ5ή+  %- 
d2%/ῦ(> O#ὶ "/ῦ(#+ d2%2%έ/+, ὡ? ἔ/>O-+, /ὐ) ἥ%>? ἡ5-ῖ# 
ἀ..’ ἥ%>? ὀ$<ή· ">"ή(-L? ,ὰ$ ἦ+, ὥ? ;#"-+, ὀ$<ό%2?, 
-ἰ %ὸ ">"2<ὲ+ ὅ(/+ %- O#ὶ /ἷ/+ ἦ+ ἀ3/%-./ῖ%/.
Il mestiere del poeta e di chi deve giudicare la "/4(>Oή è piuttosto difficile: le 
impressioni e le reazioni istintive al piacere non sono sufficienti ad ottenere un risultato 
soddisfacente e conforme alla verità. Il ruolo del poeta, in particolare, è carico di rischi 
per la città: se, infatti, costui commettesse un qualche errore arrecherebbe un grave 
danno (ἁ"#$%ώ+  %- ,ὰ$ %>? "έ,>(%’ ἂ+  f.ά3%/>%/) a se stesso e agli altri concittadini. 
Colui che si accinge a comporre i canti in onore di Dioniso, dunque, è necessario che sia 
educato almeno fino al punto di essere in grado di seguire l’incedere dei ritmi e le 
corde dei canti, cosicché osservando le armonie e i ritmi, scelga i più adatti per 
ciascuno455. Solo in questo modo i giovani che saranno educati da tali canti potranno 
imparare quali siano i piaceri consoni alla loro condizione e quale sia il modo corretto 
di vivere. Il poeta, in ogni caso, deve essere preparato sulla conoscenza di armonia e 
ritmo, mentre non è necessario che sappia giudicare la bellezza di una composizione: 
egli dovrà solo attenersi alle leggi e alla tradizione. Chi sceglierà i canti, invece, dovrà 
essere in grado di giudicarli secondo i giusti principi già elencati, così  da avere canti 
efficaci per l’educazione dei giovani verso la conquista della virtù (670e–sgg.)456.
L’Ateniese conclude dicendo di aver dimostrato come anche i canti in onore di Dioniso 
e le relative feste non siano affatto da bandire, ma devono essere anch’esse messe al 
servizio dell’educazione dei giovani. Il vino, inoltre, servirà a far superare agli anziani 
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455 Plato, Leg. 670c8–e2: w. s/ῦ%’ /ὖ+, ὡ? ἔ/>O-+, ἀ+-4$ί(O/"-+ #ὖ %ὰ +ῦ+, ὅ%> %/ῖ? ᾠ5/ῖ? ἡ"ῖ+, /ὓ? +ῦ+ 
3#$#O#./ῦ"-+ O#ὶ ἑOό+%#? %>+ὰ %$ό3/+ ἀ+#,Oάd/"-+ ᾄ5->+, "έ)$> ,- %/(/ύ%/4 3-3#>5-ῦ(<#> ()-5ὸ+ 
ἀ+#,O#ῖ/+, "έ)$> %/ῦ 54+#%ὸ+ -ἶ+#> (4+#O/./4<-ῖ+ ἕO#(%/+ %#ῖ? %- fά(-(>+ %ῶ+ ῥ4<"ῶ+ O#ὶ %#ῖ? 
)/$5#ῖ? %#ῖ? %ῶ+ "-.ῶ+, ἵ+# O#</$ῶ+%-? %ά? %- ἁ$"/+ί#? O#ὶ %/ὺ? ῥ4<"/ύ?, ἐO.έ,-(<#ί %- %ὰ 
3$/(ήO/+%# /ἷ/ί %’ ὦ(>+ ἃ %/ῖ? %2.>O/ύ%/>? %- O#ὶ %/>/ύ%/>? ᾄ5->+ 3$έ3/+, O#ὶ /ὕ%L? ᾄ5L(>+, O#ὶ ᾄ5/+%-? 
#ὐ%/ί %- ἡ5/+ὰ? %ὸ 3#$#)$ῆ"# ἀ(>+-ῖ? ἥ5L+%#> O#ὶ %/ῖ? +-L%έ$/>? ἡ,-"ό+-? ἠ<ῶ+ )$2(%ῶ+ ἀ(3#("/ῦ 
3$/(ήO/+%/? ,ί,+L+%#>·
456  Anche in questo caso il testo indica il processo di conduzione dei giovani verso la virtù con l’aggettivo 
ἐ3ῳ5ό? (671a1).
la vergogna di esibirsi in cori in un’età avanzata457, così da poter avere a disposizione 
l’insegnamento più prezioso dispensato dalla parte più saggia delle popolazione.
3. L’evoluzione della teoria del piacere: un tentativo di sintesi
Per avere una quadro sintetico sulla questione del piacere in Platone, è ora necessario 
cercare di fornire una visione globale della teoria dell’ἡ5/+ή senza essere ancorati a 
criteri di ordine cronologico, ma, al contrario, tentando di conciliare i diversi contributi 
in uno schema unitario.
Un punto di partenza favorevole può essere la constatazione secondo la quale la 
maggioranza degli uomini (i più, la massa) ritiene che il piacere sia il bene, lo scopo da 
raggiungere per ottenere una vita felice458. Il vero bene, però, deve essere 
autosufficiente, ragione per cui il piacere non può identificarsi con esso: senza 
intelletto, infatti, non sarebbe possibile essere consapevoli di provarlo (Filebo).
È necessario aggiungere, però, che mentre il vero piacere, quello dato da una vita 
giusta, temperante e vissuta secondo intelletto , può ben dirsi legato alla vita più felice, 
poiché non è sottoposto alla necessità e non influenza le scelte dell’uomo, esistono 
piaceri che in vari modi si rivelano fallaci e dannosi (Filebo, Repubblica). Questi, infatti, 
possono scaturire ed essere dipendenti dal dolore oppure possono arrecarne a lungo 
termine (Gorgia, Filebo). Alcuni di questi piaceri sono rappresentanti dai cosiddetti 
piaceri di riempimento, come il piacere del bere quando si è assetati o del mangiare 
quando si è affamati, altri sono rappresentati da ciò che appare come estremamente 
piacevole, ma conduce all’intemperanza e all’ingiustizia, che sono le condizioni meno 
piacevoli di vita (Gorgia, Filebo e Repubblica).
Solo chi possiede una corretta conoscenza della realtà è in grado di riconoscere ciò che 
può essere considerato realmente piacevole. Il filosofo, in particolare, è l’unico uomo in 
grado di giudicare la natura dei piaceri ed è l’unico uomo a beneficiare di una vita 
realmente piacevole, poiché suoi sono i piaceri derivati dall’apprendimento, suoi i 
piaceri derivati dalla giustizia, suoi quelli di una vita temperante (Repubblica).
Poiché, però, il piacere in sé è molto potente e poiché tutti gli uomini mirano ad esso, 
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457 Si veda anche Plato, Leg. 666a–sgg.
458 Questa è la posizione che Socrate attribuisce ai più nel Protagora e la stessa che successivamente portano 
avanti Callicle nel Gorgia e Protarco e Filebo nel Filebo.
senza avere i mezzi adeguati a giudicarne la natura, è necessario indirizzare i cittadini 
verso la giusta ἡ5/+ή (Leggi). Per ottenere risultati ottimali è, inoltre, necessario tenere 
presente il fatto che tutti mirano al piacere ed utilizzarne la forza per favorire una 
corretta educazione (Leggi). Data la grande potenza del piacere, infine, è indispensabile 
tenere sotto controllo e bandire dalla città le forme più pericolose di ἡ5/+ή, che 
rischiano di trascinare l’uomo come una marionetta verso atteggiamenti e abitudini del 
tutto sbagliati (Gorgia, Repubblica e Leggi).
V
1. Aristotele allievo di Platone: la teoria del piacere e la dipendenza dal maestro
Lo studio della natura e delle manifestazioni del piacere investe anche in Aristotele 
numerosi campi della ricerca del filosofo. Come per Platone, anche nel caso dell’allievo 
di Stagira non è possibile beneficiare di un trattato interamente dedicato all’argomento, 
ma ci sono almeno quattro scritti in cui, sotto vari aspetti, ἡ5/+ή viene descritta e 
analizzata: la Poetica, la Retorica, la Politica e l’Etica Nicomachea.
Poetica e Retorica presentano indicazioni riguardo al rapporto tra piacere e tragedia nel 
primo caso, piacere e pratica oratoria nel secondo. La Retorica, in particolare, contiene 
approfondimenti specifici e maggiormente descrittivi, che forniscono alcune utili 
definizioni di ἡ5/+ή finalizzate ad un migliore utilizzo del mezzo retorico.
La Politica, invece, nell’VIII libro propone un’analisi del valore educativo della "/4(>Oή 
del tutto analoga a quella già condotta da Platone nelle Leggi: come nelle scritto 
dell’Ateniese, anche nella Politica i canti e la poesia in generale vengono tenuti in 
considerazione al livello paideutico poiché, grazie al piacere che essi infondono in chi li 
ascolta, risultano particolarmente adatti a penetrare nelle giovani menti.
L’Etica Nicomachea, infine, partendo dallo scopo iniziale di individuare la natura del 
bene e della felicità, si sofferma a lungo sull’analisi delle diverse manifestazioni del 
piacere e presenta l’approfondimento teorico-filosofico più completo in nostro possesso 
per questo specifico ambito. Proprio per questo carattere normativo sembra opportuno 
dare conto dei contenuti di questo trattato, prima di focalizzarsi sull’aspetto letterario 
della questione.
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2. La teoria del piacere: analisi di ἡ?*)ή nell’Etica Nicomachea.
Il primo libro dell’Etica Nicomachea vede Aristotele subito impegnato con un tema 
fondamentale quale la definizione di %ὸ ἀ,#<ό+. Il filosofo disquisisce sulla possibilità 
di identificare il bene con ἡ5/+ή, ma poiché %ὸ ἀ,#<ό+ è identificato con il fine 
perfetto (%ὸ %έ.->/+ %έ./?), ovvero ciò in vista del quale è compiuto tutto il resto 
(1097a15–sgg.) e poiché ἡ5/+ή non risulta essere del tutto autosufficiente ovvero 
perfetta (1097a34–b5), il piacere non può essere il vero bene. Tali caratteristiche, invece, 
sono possedute dalla felicità, ovvero dall’attività dell’anima secondo virtù (1102a5–6); 
solo gli stati abituali virtuosi, infatti, conducono alla vita felice, che è piacevole per sua 
natura. Inoltre solo le azioni giuste e condotte secondo virtù sono realmente piacevoli 
(proprio per il fatto di essere svolte secondo virtù), ma è in grado di godere di questo 
specifico piacere solamente colui che si dedica alla virtù ed ama le belle azioni 
(1099a13–sgg.). Si deve, dunque, concludere che il bene non possa identificarsi con 
ἡ5/+ή, ma che senza dubbio ogni attività connessa al bene è per sua natura piacevole. 
Si deduce, inoltre, che il piacere sia da considerarsi qualcosa di imperfetto che se messo 
in relazione con la virtù assume un ruolo positivo, mentre diventa negativo se 
accompagna un male.
Con l’analisi delle virtù che ha inizio nel II libro, il ruolo di ἡ5/+ή comincia a delinearsi 
con maggiore precisione. In primo luogo Aristotele isola un gruppo di piaceri, quelli 
corporali,   che non devono essere ricercati da coloro che intendono definirsi virtuosi. 
Infatti, chi persegue la virtù astenendosi dai piaceri del corpo (ὁ ἀ3-)ό"-+/? %ῶ+ 
(L"#%>Oὼ+ ἡ5/+ῶ+) e gode di questo astenersi (O#ὶ #ὐ%ῷ %/ύ%ῳ  )#ί$L+) viene 
definito temperante ((ώ;$L+)459. Poiché, spiega poi Aristotele, scopo dell’Etica è 
indicare la strada della virtù, un trattato che abbia questo obiettivo deve concentrarsi 
sull’analisi di piacere e dolore, che interferiscono sempre con l’ἀ$-%ή (1104b9–16):
U U U U U U   3-$ὶ ἡ5/+ὰ? 
,ὰ$ O#ὶ .ύ3#? ἐ(%ὶ+ ἡ ἠ<>Oὴ ἀ$-%ή· 5>ὰ "ὲ+ ,ὰ$ %ὴ+ 
ἡ5/+ὴ+  %ὰ ;#ῦ.# 3$ά%%/"-+, 5>ὰ 5ὲ %ὴ+  .ύ32+ %ῶ+ 
O#.ῶ+ ἀ3-)ό"-<#. 5>ὸ 5-ῖ ἦ)<#ί 3L? -ὐ<ὺ? ἐO +έL+, 
ὡ? ὁ b.ά%L+ ;2(ί+, ὥ(%- )#ί$->+  %- O#ὶ .43-ῖ(<#> /ἷ? 
5-ῖ· ἡ ,ὰ$ ὀ$<ὴ 3#>5-ί# #ὕ%2 ἐ(%ί+. ἔ%> 5’ -ἰ #ἱ ἀ$-%#ί 
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459 Arist. EN, 1104b5–6.
-ἰ(> 3-$ὶ 3$άj->? O#ὶ 3ά<2, 3#+%ὶ 5ὲ 3ά<-> O#ὶ 3ά(ῃ 
3$άj-> ἕ3-%#> ἡ5/+ὴ O#ὶ .ύ32, O#ὶ 5>ὰ %/ῦ%’ ἂ+  -ἴ2 ἡ 
ἀ$-%ὴ 3-$ὶ ἡ5/+ὰ? O#ὶ .ύ3#?.
Per raggiungere il piacere l’uomo compie azioni sciocche e per fuggire il dolore si 
astiene da quelle belle. È necessaria, dunque, quella tipologia di educazione che 
Aristotele conosce già dagli insegnamenti del suo maestro: come dice Platone, 
ricorda lo Stagirita, attraverso una corretta educazione bisogna indirizzare l’uomo 
verso i piaceri e i dolori appropriati. Inoltre, poiché ricevere una corretta 
educazione significa rivolgersi alla virtù, poiché, inoltre, come si legge nel testo 
riportato, ogni virtù è tale in relazione ad azioni e passioni (3$άj->? O#ὶ 3ά<2) e 
poiché, infine, il piacere e il dolore seguono ogni azione ed ogni passione, un 
trattato intorno alla virtù dovrà concernere necessariamente anche piaceri e dolori.
Ἡ5/+ή diventa, dunque, tema principale e questione imprescindibile per chi abbia 
la volontà di rivolgersi alla vita secondo virtù. Esistono piaceri, come quelli 
corporali, che devono essere evitati o praticati nella giusta misura, senza eccessi: 
tali piaceri, infatti, che sono ritenuti dai più scopo e fine ultimo della propria 
esistenza, portano spesso l’uomo a compiere %ὰ ;#ῦ.# .
Esistono però anche piaceri consentiti e corretti, verso i quali l’uomo deve essere 
istruito a rivolgersi. L’uomo ἀ,#<ό?, infatti, si rivolge correttamente a ciò che è 
bello e utile, caratteristiche che risultano essere le più piacevoli in merito ad 
un’azione. L’uomo O#Oό?, invece, si inganna riguardo a cosa sia O#.ὸ+ O#ὶ 
(4";-$ὸ+  O#ὶ ἡ5ύ e si comporta in modo scorretto, scegliendo le azioni contrarie a 
quelle giuste460.
A partire dalla metà del II libro461  e fino al V compreso Aristotele conduce 
un’analisi dettagliata delle singole ἀ$-%#ί prendendo sempre in considerazione 
l’atteggiamento dell’uomo nei confronti di esse, ovvero il suo corretto o scorretto 
muoversi intorno a piacere e dolore nel tentativo di rivolgersi alla virtù stessa. 
Come anticipato dal filosofo, infatti, riguardo a ciascuna virtù si mostrerà corretto 
l’atteggiamento di chi adotta una posizione mediana ("-(ό%2?) tra l’eccesso ed il 
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460 Arist. EN, 1104b21–1105a6.
461 Si veda l’introduzione dell’argomento a partire da 1106b16–24.
difetto e chi proverà piacere e dolore nella giusta misura462.
U 2.1 Prima teoria del piacere: il VII libro dell’Etica Nicomachea
Dopo l’approfondimento del libro VI sulla natura e le caratteristiche delle virtù 
intellettuali, il VII libro dell’Etica Nicomachea si apre sulle forme di deviazione del 
carattere (1145a16–19):
%ῶ+ 3-$ὶ %ὰ ἤ<2 ;-4O%ῶ+ %$ί# ἐ(%ὶ+ -ἴ52, O#Oί# 
ἀO$#(ί# <2$>ό%2?. %ὰ 5’ ἐ+#+%ί# %/ῖ? "ὲ+  54(ὶ 5ῆ.#· %ὸ 
"ὲ+ ,ὰ$ ἀ$-%ὴ+  %ὸ 5’ ἐ,O$ά%->#+  O#./ῦ"-+· 3$ὸ? 5ὲ 
%ὴ+  <2$>ό%2%# "ά.>(%’ ἂ+ ἁ$"ό%%/> .έ,->+ %ὴ+  ὑ3ὲ$ 
ἡ"ᾶ? ἀ$-%ή+
Proprio all’interno del discorso sull’ἀO$#(ί# si apre il primo approfondimento su 
ἡ5/+ή; secondo Aristotele la mancanza di autocontrollo riguarda essenzialmente il 
rapporto dell’uomo con i piaceri. L’ἀO$#%ή?, spiega Aristotele (11046b19–24), 
insegue gli stessi piaceri dell’ἀOό.#(%o?, ma mentre quest’ultimo si rivolge a tali 
piaceri perché lo ritiene opportuno, colui che non sa dominarsi tiene il medesimo 
comportamento, pur essendo consapevole di agire in modo sbagliato.
Si deve riconoscere, però, che non tutti i piaceri possono essere messi sullo stesso 
piano e in base alla differenziazione tra diversi tipi di ἡ5/+#ί diverso risulta anche 
il grado di ἀO$#(ί# di chi cerca di raggiungerli (1147b31–sgg.). In effetti, alcune 
delle azioni che producono piacere (come quelle concernenti i bisogni del corpo463) 
sono dette necessarie (ἀ+#,O#ί#), altre, invece, come quelle legate alla vittoria, 
all’onore, alla ricchezza ed altri simili beni e piaceri464, sono passibili di scelta 
(#ἱ$-%ά) da parte del singolo soggetto.
Una prima distinzione in relazione ai piaceri riguarda, dunque, il loro rapporto di 
Il piacere della rappresentazione.                                                                                                          Ἡ?*)ή
260
462 Arist. EN, 1107b4–6: 3-$ὶ ἡ5/+ὰ? 5ὲ O#ὶ .ύ3#?—/ὐ 3ά(#?, ἧ%%/+ 5ὲ †O#ὶ† 3-$ὶ %ὰ? .ύ3#?—"-(ό%2? 
"ὲ+ (L;$/(ύ+2, ὑ3-$f/.ὴ 5ὲ ἀO/.#(ί#. Cfr anche EN 1117b24–27 su (L;$/(ύ+2 ed ἀO/.#(ί#. Si veda la 
definizione di temperante che Platone propone nel Gorgia (491d10–e1): (ώ;$/+# ὄ+%# O#ὶ ἐ,O$#%ῆ #ὐ%ὸ+ 
ἑ#4%/ῦ, %ῶ+ ἡ5/+ῶ+ O#ὶ ἐ3><4">ῶ+ ἄ$)/+%# %ῶ+ ἐ+ ἑ#4%ῷ.
463  Ovvero il nutrimento, i piaceri sessuali e tutti gli altri che erano già stati elencati a proposito 
dell’intemperanza (1147b26–28): .έ,L 5ὲ %ὰ %/>#ῦ%#, %ά %- 3-$ὶ %ὴ+ %$/;ὴ+ O#ὶ %ὴ+ %ῶ+ ἀ;$/5>(ίL+ 
)$-ί#+, O#ὶ %ὰ %/>#ῦ%# %ῶ+ (L"#%>Oῶ+ 3-$ὶ ἃ %ὴ+ ἀO/.#(ί#+ ἔ<-"-+ O#ὶ %ὴ+ (L;$/(ύ+2+.
464 Arist. EN 1147b29–31: .έ,L 5’ /ἷ/+ +ίO2+ %>"ὴ+ 3./ῦ%/+ O#ὶ %ὰ %/>#ῦ%# %ῶ+ ἀ,#<ῶ+ O#ὶ ἡ5έL+.
necessità con l’essere umano: dai piaceri del cibo e dagli altri inerenti 
esclusivamente il corpo, infatti, non si può prescindere poiché tali attività sono 
quasi tutte indispensabili alla vita stessa. Il rischio che sottolinea Aristotele in 
relazione a tali piaceri è quello di un eccesso incontrollato, che possa conferire loro 
un potere illimitato sulla mente dell’uomo. Riguardo ai piaceri del corpo, perciò, 
l’uomo deve dimostrarsi temperante nel non lasciarsi prevaricare da essi e deve, 
inoltre, cercare di rivolgersi ad essi soltanto in funzione della loro necessità e non 
della piacevolezza.
L’ἡ5/+ή soggetta a scelta, al contrario, riguarda condizioni che secondo il pensiero 
di Aristotele contraddistinguono l’uomo in quanto essere superiore rispetto alle 
bestie.  Mentre, infatti, i bisogni corporali sono simili per tutti gli esseri viventi, il 
desiderio di onore, ricchezza o vittoria è limitato all’uomo. Anche in questo caso, 
però, sebbene non si possa parlare di una vera e propria mancanza di 
autocontrollo465, non si deve eccedere nel desiderio e nella dedizione esclusiva nei 
confronti di tali condizioni a scapito di altre attività virtuose.
Alcuni piaceri, poi, sono tali per natura, mentre altri lo diventano in conseguenza 
di condizionamenti esterni come malattie che conducono alla follia, gesti inconsueti 
che diventano abitudini o ancora abitudini causate da episodi di violenza esterni 
alla propria volontà466, altri, infine, sono tipici più delle bestie che dell’uomo467.
Dopo aver approfondito a sufficienza l’argomento sulla mancanza di autocontrollo, 
corredandolo di esempi specifici per le diverse forme che può assumere l’ἀO$#(ί# 
(fino a 1152a32), Aristotele apre una sezione specifica sul piacere e il dolore che si 
chiude con la fine del VII libro. La relativa ampiezza della trattazione e le modalità 
con le quali essa viene introdotta hanno generato dubbi sulla reale appartenenza 
all’Etica di quest’ultima parte del VII libro, soprattutto per le divergenze che 
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465 Arist. EN 1148a22–28: ἐ3-ὶ 5ὲ %ῶ+ ἐ3><4">ῶ+ O#ὶ %ῶ+ ἡ5/+ῶ+ #ἳ "έ+ -ἰ(> <%ῶ+> %ῷ ,έ+-> O#.ῶ+ O#ὶ 
(3/45#ίL+ (%ῶ+ ,ὰ$ ἡ5έL+ ἔ+># ;ύ(-> #ἱ$-%ά), %ὰ 5’ ἐ+#+%ί# %/ύ%L+, %ὰ 5ὲ "-%#jύ, O#<ά3-$ 5>-ί./"-+ 
3$ό%-$/+, /ἷ/+ )$ή"#%# O#ὶ Oέ$5/? O#ὶ +ίO2 O#ὶ %>"ή· 3$ὸ? ἅ3#+%# 5ὲ O#ὶ %ὰ %/>#ῦ%# O#ὶ %ὰ "-%#jὺ /ὐ 
%ῷ 3ά()->+ O#ὶ ἐ3><4"-ῖ+ O#ὶ ;>.-ῖ+ ^έ,/+%#>, ἀ..ὰ %ῷ 3ῶ? O#ὶ ὑ3-$fά..->+ (...).
466 Arist. EN 1148b15–31. Alcuni esempi riportati riguardano singolari abitudini di popolazioni barbare, gesti 
efferati compiuti per follia, gesti morbosi e abituali come strapparsi i capelli o mangiarsi le unghie oppure, 
infine, comportamenti sessuali, come avere rapporti con persone dello stesso sesso, che possono essere stati 
provocati da violenza subita in età giovanile.
467 Arist. EN, 1149b27–30: ὥ(3-$ ,ὰ$ -ἴ$2%#> O#%’ ἀ$)ά?, #ἳ "ὲ+ ἀ+<$ώ3>+#ί -ἰ(> O#ὶ ;4(>O#ὶ O#ὶ %ῷ ,έ+-> 
O#ὶ %ῷ "-,έ<->, #ἳ 5ὲ <2$>ώ5->?, #ἳ 5ὲ 5>ὰ 32$ώ(->? O#ὶ +/(ή"#%#.
sembrano sorgere con il X libro, interamente dedicato ad ἡ5/+ή. Di fronte a molti 
che percepiscono la diversa finalità dei due contributi come la causa delle eventuali 
contraddizioni468, alcuni commentatori, come Gauthier e Jolif, considerano, invece, 
il passo come un frammento dell’Etica Eudemia entrato nel testo della Nicomachea e 
per questa ragione traspongono la trattazione del VII libro all’interno del X come 
una prima redazione precedente alla versione definitiva469. In ogni caso, poiché non 
esistono prove sufficienti a giustificare un’espunzione del passo, che compare 
nell’attuale posizione in tutti i manoscritti a nostra disposizione, sembra opportuno 
ripercorrerne il contenuto.
La prima questione affrontata, ovvero se il piacere sia un bene o il bene, trae origine 
dalla diatriba nata nell’ambiente platonico dell’Accademia. In prima istanza 
Aristotele sottolinea ancora una volta l’importanza di una trattazione su piacere e 
dolore in quanto concernenti la virtù e la cattiveria del carattere (1152b1–6).
Riguardo ἡ5/+ή, la sua natura e il suo rapporto con il bene, spiega Aristotele, 
esistono numerose posizioni e convinzioni, alcune anche nettamente contrapposte 
tra loro. Mentre, per esempio, i più470  ritengono che la felicità sia unita al piacere – e 
proprio per questo motivo colui che è beato ("#Oά$>/?) trae il suo nome dal verbo 
)#ί$->+  – ci sono altri pensatori che ritengono il bene e il piacere due cose distinte; 
per altri ancora, poi,  alcuni piaceri sono buoni, ma la maggior parte vili e c’è infine 
chi ritiene che se anche tutti i piaceri fossero un bene, nessuno di questi potrebbe 
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468 Si vedano per esempio RORTY, Akrasia e ANNAS, Pleasure.
469  GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 781–816. Si veda anche la parte introduttiva dell’articolo della FREDE, Pleasure, 
183–188.
470 Gli stessi /ἱ 3.-ῖ(%/> di cui Socrate sosteneva le ragioni nel Protagora
essere il sommo bene (%ὸ ἄ$>(%/+ ἀ,#<ό+)471.
La posizione di Aristotele riguardo la natura del piacere si va chiarendo nella parte 
successiva del libro (da 1152b25–26): è chiaro, afferma in primo luogo il filosofo, 
che da ciò che è stato detto (ovvero dalle diverse posizioni di altri pensatori 
riguardo al presente argomento) non deriva affatto che (il piacere) non sia un bene 
o il sommo bene. Come, infatti, il bene può essere tale in assoluto oppure per 
qualcuno (ovvero in senso relativo), così i piaceri vengono presentati in parte come 
valori assoluti, in parte come esperienze relative e mutevoli in base ai diversi 
soggetti.
Alcuni piaceri si rivelano tali solo all’apparenza, poiché risultano accompagnati dal 
dolore (1152b30–33)472. Ciò che riporta ad uno stato abituale a partire da una 
condizione di disagio, infatti, risulta piacevole solo per accidente (O#%ὰ 
(4"f-f2Oό?)473. Ciò non di meno esistono piaceri, come quello generato 
dall’attività della contemplazione (#ἱ %/ῦ <-L$-ῖ+  ἐ+έ$,->#>), che non si generano 
a causa di una mancanza, ma sono tali per natura (1152b35–53a2)474: quando, 
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471 Arist. EN 1152b8–11: %/ῖ? "ὲ+ /ὖ+ 5/O-ῖ /ὐ5-"ί# ἡ5/+ὴ -ἶ+#> ἀ,#<ό+, /ὔ%- O#<’ #ὑ%ὸ /ὔ%- O#%ὰ 
(4"f-f2Oό?· /ὐ ,ὰ$ -ἶ+#> %#ὐ%ὸ %ὸ ἀ,#O#<’ #ὑ%ὸ /ὔ%- O#%ὰ (4"f-f2Oό?· /ὐ ,ὰ$ -ἶ+#> %#ὐ%ὸ %ὸ ἀ,#<ὸ+ 
O#ὶ ἡ5/+ή+· %/ῖ? 5’ ἔ+>#> "ὲ+ -ἶ+#>, #ἱ 5ὲ 3/..#ὶ ;#ῦ.#>. %> 5ὲ %/ύ%L+ %$ί%/+, -ἰ O#ὶ 3ᾶ(#> ἀ,#<ό+, ὅ"L? 
"ὴ ἐ+5έ)-(<#> -ἶ+#> %ὸ ἄ$>(%/+ ἡ5/+ή+. Cfr JOACHIM, Ethics, 234–235; ROWE–BROADIE, Ethics, 399–400; e in 
particolare GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 785, che, ripreso in seguito da NATALI, Etica, 522 n. 785 e 786, commenta 
«Le commentateurs anciens, depuis Aspasius, croyaient reconnaître ici Antisthène et le Cynique; les 
modernes, notamment Grant, Burnet, Taylor, Festugière, ont reconnu qu’Aristote visait en réalité Speusippe 
(...)». Tutti concordano, poi, che la seconda posizione rappresenti quella di Platone nel Filebo.
Le motivazioni, elencate di seguito (1152b12–24), possono essere molteplici: alcuni dicono, infatti, che poiché il 
piacere è generazione (,έ+-(>?) e la generazione non può essere congenere ((4,,-+ή?) al suo fine, il piacere 
non può essere il bene, dato che il bene è il fine di ogni azione; altri ricordano che il temperante e l’assennato 
(ὁ (ώ;$L+ O#ὶ ὁ ;$ό+>"/?) rifuggono piaceri poiché distolgono dalla somma occupazione, che è il pensare; 
inoltre non c’è nessuna arte del piacere, che è invece cercato da bambini e bestie. Infine, anche coloro che 
pensano che alcuni piaceri possono essere un bene, ritengono tuttavia che i più siano turpi e dannosi.
472 Per l’associazione di piacere e dolore si ricordi la posizione espressa da Platone in Gorgia 583d–sgg. e Filebo 
45e–sgg.
473 Lo stesso sosteneva Platone a proposito di quelli che sono stati precedentemente definiti come piaceri di 
riempimento, ovvero il bere quando si ha sete, il mangiare quando si è affamati ed altre situazioni simili. In 
queste occasioni, infatti, il piacere deriva dal ristabilimento della condizione naturale ed è inevitabilmente 
legato al dolore in seguito al quale si produce.
474 A questo punto, Aristotele procede nella confutazione delle posizioni precedentemente esposte a partire 
dall’ultima menzionata. Sul passo dell’Etica si vedano i commenti di JOACHIM, Ethics, 235–37; GAUTHIER–JOLIF, 
Éthique, 793–94; ROWE–BROADIE, Ethics, 401.
infatti, l’uomo si trova in uno stato di quiete e di normalità può godere dei piaceri 
che sono tali in assoluto anziché a causa di condizionamenti esterni.
I piaceri, aggiunge Aristotele, non sono ,-+έ(->? – come alcuni ritengono – e non 
tutti sono associati alla generazione, ma sono attività e fine (ἐ+ἐ$,->#> O#ὶ 
%έ./?)475. In particolare lo scopo specifico del piacere è quello di condurre al 
completamento dello stato naturale delle cose (1153a12). Il piacere proprio di ogni 
ἔj>?, infatti, non è di ostacolo ad essa, ma tende, invece, a renderla completa: sono 
piuttosto i piaceri estranei ad essere di impedimento e ad interferire476. Il piacere 
connaturato allo stato abituale, al contrario, fa sì che l’azione venga svolta in modo 
migliore.
Ogni stato abituale possiede attività specifiche che non producono impedimento 
(ἀ+-"3ό5>(%/>); tali attività saranno da considerarsi al pari della felicità, e, poiché 
non recano impedimento, dovranno essere considerate ἡ5/+#ί477. Questa è anche la 
ragione per cui, spiega Aristotele, ogni uomo considera piacevole la vita felice ed 
intreccia insieme piacere e felicità (1153b14–15). Tutti, inoltre, perseguono il piacere, 
che, dunque, dovrà rappresentare in qualche modo un bene. Se così non fosse, 
l’uomo virtuoso, riguardo al quale tutti concordano sul fatto che conduca una vita 
felice e piacevole, non avrebbe nessun giovamento rispetto ai vili, che, poiché non 
intendono perseguire la virtù, non possono nemmeno giungere alla felicità e 
dunque al piacere.
Infine (1154a8–sgg.)478 i piaceri del corpo risultano anch’essi necessari alla felicità. 
Non si può dire, infatti, che esistano piaceri corporali vili o piaceri corporali nobili: 
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475 Arist. EN 1153a9–10.
476 Arist. EN 1153a20–23:ἐ"3/5ίd-> 5ὲ /ὔ%- ;$/+ή(-> /ὔ<' ἕj-> /ὐ5-">ᾷ ἡ ἀ;' ἑOά(%2? ἡ5/+ή, ἀ..' #ἱ 
ἀ..ό%$>#>, ἐ3-ὶ #ἱ ἀ3ὸ %/ῦ <-L$-ῖ+ O#ὶ "#+<ά+->+ "ᾶ../+ 3/>ή(/4(> <-L$-ῖ+ O#ὶ "#+<ά+->+. Per i 
problemi interpretativi relativi all’affermazione precedente a quella citata si vedano GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 
807; NATALI, Etica, 525 n. 797; ROWE–BROADIE, Ethics, 402.
Cfr anche EN 1153a35, dove si ribadisce che esistono piaceri propri del (ώ;$L+, che non si rivolge, invece, a 
quelli più vili, inseguiti da bambini e bestie.
477 Arist. EN 1153b9–12: ἴ(L? 5ὲ O#ὶ ἀ+#,O#ῖ/+, -ἴ3-$ ἑOά(%2? ἕj-ώ? -ἰ(>+ ἐ+έ$,->#> ἀ+-"3ό5>(%/>, -ἴ<' ἡ 
3#(ῶ+ ἐ+έ$,->ά ἐ(%>+ -ὐ5#>"/+ί# -ἴ%- ἡ %>+ὸ? #ὐ%ῶ+, ἂ+ ᾖ ἀ+-"3ό5>(%/?, #ἱ$-%L%ά%2+ -ἶ+#>· %/ῦ%/ 5' 
ἐ(%ὶ+ ἡ5/+ή.
Cfr ROWE–BROADIE, Ethics, 403; NATALI, Etica, 525 n. 809.
478 Cfr JOACHIM, Ethics, 238–239; GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 804; ROWE–BROADIE, Ethics, 405–7; NATALI, Etica, 
526 n. 822 e 823.
l’errore non risiede nella scelta dei piaceri, ma nella giusta misura con la quale 
l’uomo si rivolge ad essi. Ancora una volta, infatti, come sottolineato riguardo alla 
generalità degli ἔj->?, ciò che si deve ricercare è la giusta misura, mentre l’eccesso è 
da rifuggire479. Inoltre non si può affermare che sia il piacere ad essere ;#ῦ./?, 
bensì la natura di colui che lo ricerca (1154a31–34: come nel caso delle bestie o degli 
uomini vili), mentre per i piaceri derivanti dalla ricostituzione dello stato di 
tranquillità, Aristotele ribadisce che non si può considerarli piaceri in senso 
assoluto, ma solo O#%ὰ (4"f-f2Oό?. I piaceri in assoluto, o per natura (1154b16), 
sono tali per il fatto che non corrisponde loro nessun dolore e perché non 
possiedono il rischio di un eccesso480.
Infine il piacere dell’uomo è soggetto al rischio di corruzione e mutamento per la 
natura volubile dell’essere umano: se essa non cambiasse così spesso egli godrebbe 
sempre dei medesimi piacerei come il dio. Il piacere, infatti, consiste più nella 
quiete che nel movimento, afferma Aristotele, ma l’uomo è convinto del contrario a 
causa dell’inferiorità della propria natura ed arriva a sostenere che il piacere 
consista proprio nel mutamento481.
Il libro si conclude con la classica chiosa riassuntiva, che colloca l’intermezzo sul 
piacere ancora all’interno (e in funzione) della trattazione su ἐ,O$#%-ί# ed 
ἀO$#(ί#: tale informazione risulta di fondamentale importanza anche per cercare 
di dare un senso alle eventuali divergenze con il più ampio approfondimento 
dedicato al piacere, che occupa l’intero libro X.
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479 Vengono anche elencate varie motivazioni per le quali l’uomo tende a ricercare l’eccesso nei piaceri 
corporali (1154a26–sgg.).
480  Arist. EN 1154b15–20: #ἱ 5' ἄ+-4 .43ῶ+ /ὐO ἔ)/4(>+ ὑ3-$f/.ή+· #ὗ%#> 5ὲ %ῶ+ ;ύ(-> ἡ5έL+ O#ὶ "ὴ 
O#%ὰ (4"f-f2Oό?. .έ,L 5ὲ O#%ὰ (4"f-f2Oὸ? ἡ5έ# %ὰ ἰ#%$-ύ/+%#· ὅ%> ,ὰ$ (4"f#ί+-> ἰ#%$-ύ-(<#> %/ῦ 
ὑ3/"έ+/+%/? ὑ,>/ῦ? 3$ά%%/+%ό? %>, 5>ὰ %/ῦ%/ ἡ5ὺ 5/O-ῖ -ἶ+#>· ;ύ(-> 5' ἡ5έ#, ἃ 3/>-ῖ 3$ᾶj>+ %ῆ? %/>ᾶ(5- 
;ύ(-L?.
481  Arist. EN 1154b26–31: 5>ὸ ὁ <-ὸ? ἀ-ὶ "ί#+ O#ὶ ἁ3.ῆ+ )#ί$-> ἡ5/+ή+· /ὐ ,ὰ$ "ό+/+ O>+ή(-ώ? ἐ(%>+ 
ἐ+έ$,-># ἀ..ὰ O#ὶ ἀO>+2(ί#?, O#ὶ ἡ5/+ὴ "ᾶ../+ ἐ+ ἠ$-"ίᾳ ἐ(%ὶ+ ἢ ἐ+ O>+ή(->. "-%#f/.ὴ 5ὲ 3ά+%L+ 
,.4Oύ, O#%ὰ %ὸ+ 3/>2%ή+, 5>ὰ 3/+2$ί#+ %>+ά· ὥ(3-$ ,ὰ$ ἄ+<$L3/? -ὐ"-%άf/./? ὁ 3/+2$ό?, O#ὶ ἡ ;ύ(>? 
ἡ 5-/"έ+2 "-%#f/.ῆ?· /ὐ ,ὰ$ ἁ3.ῆ /ὐ5' ἐ3>->Oή?.
La stessa posizione è condivisa da Platone nel II libro delle Leggi (657b2–7).
U 2.2 La seconda teoria del piacere: il X libro dell’Etica Nicomachea
Dopo aver dedicato due libri, l’ottavo e il nono, allo studio dei rapporti di amicizia, 
Aristotele torna ad occuparsi in modo sistematico del piacere. Il decimo libro 
dell’Etica Nicomachea, infatti, si apre con il classico incipit introduttivo (1172a15): 
ἑ3ό"-+/+  5' ἂ+  -ἴ2 5>-.<-ῖ+  3-$ὶ ἡ5/+ῆ?482. L’argomento viene presentato con un 
chiaro richiamo al II libro delle Leggi di Platone, o almeno alle medesime dottrine 
che vi si trovano espresse (1172a19–23)483: poiché, dice Aristotele, si ritiene che il 
piacere sia connaturato alla stirpe umana, l’uomo educa i giovani per mezzo di 
piacere e dolore; sembra, infatti, che per raggiungere la virtù del carattere sia 
necessario imparare a godere di ciò che si deve ed odiare ciò che si deve. Il piacere, 
dunque, sempre in coppia con il dolore, deve essere utilizzato per guidare i giovani 
verso un corretto stile di vita; esso possiede un grande potere, che l’educatore deve 
sfruttare a proprio vantaggio: poiché, infatti, è inevitabile che ogni uomo scelga per 
sé il piacere e rifugga il dolore, è necessario che tutti gli uomini si rivolgano ai 
piaceri puri e virtuosi, ovvero, come indicato nel VII libro, gli unici che si possano 
considerare ἡ5/+#ί in senso assoluto.
Come già nel VII libro, Aristotele ribadisce che intorno al piacere c’è molto 
disaccordo (1172a27–33): alcuni, infatti, ritengono che sia un bene, altri che che al 
contrario sia qualcosa di vile. Tra questi ultimi, alcuni sono realmente convinti che 
il piacere sia un male, altri credono che sia meglio affermare che esso sia un male 
anche se credono che non lo sia, poiché i più sono inclini ad esso tanto da divenirne 
schiavi484.
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482 Per la tripartizione del contenuto del libro che conclude l’Etica Nicomachea si veda NATALI, Etica, 538 n. 999: 
«Il libro si compone di tre sezioni ben distinte. Nella prima si studia di nuovo la questione del piacere: viene 
posto il problema (cap. 1), sono esaminate e sottoposte a critica le dottrine dei predecessori (cap. 2), poi il 
piacere è studiato dal punto di vista ontologico (cap. 3) e psicologico (cap. 4); la trattazione si chiude con 
l’esame dei vari tipi di piaceri (cap. 5). La seconda sezione si occupa della felicità perfetta (...). La terza sezione 
(cap. 10) conclude l’intera Etica Nicomachea: Aristotele discute come realizzare in pratica le sue dottrine e come 
educare i giovani (...)».
483 CFr anche Arist. EN, 1104b9–16.
484 Cfr Plato, Leg. 655d5–e5.
Sul passo dell’Etica si veda JOACHIM, Ethics, 262–63; GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 818 (che riconoscono Aristippo 
ed Eudosso in coloro che ritengono che il piacere sia un bene, mentre negli altri Antistene, Speusippo e 
Platone dans une certaine mesure) NATALI, Etica, 539 n. 1003.
Nel secondo capitolo vengono affrontate le diverse posizioni sul piacere accennate 
nell’introduzione al libro. In primo luogo Aristotele esamina la dottrina di Eudosso 
(1172b9–sgg.)485. Egli sostiene che, poiché ogni essere vivente tende al piacere, esso 
deve essere necessariamente il bene: ciascun uomo, infatti, tende a procurarsi ciò 
che è bene per se stesso. Inoltre il piacere è preferibile di per sé e non in vista di un 
qualche altro bene: nessuno, infatti, ritiene necessario domandarsi a quale fine si 
provi piacere, poiché esso stesso è il fine. Infine, il piacere aggiunto ad un bene lo 
rende preferibile e poiché un bene può essere aumentato solo dal bene stesso, ne 
risulta che il piacere debba essere un bene486 . Ma, ribatte Aristotele, 
l’argomentazione di Eudosso può dimostrare solo che il piacere è un bene, mentre 
non se ricava che esso sia il sommo bene, come invece intenderebbe dimostrare il 
pensatore  ionico (1172b26–27).
A partire dalla sua considerazione conclusiva sulla posizione di Eudosso, Aristotele 
introduce il pensiero di Platone (1172b28–sgg.). L’Ateniese, spiega il suo allievo, 
ritiene che la vita piacevole sia da scegliere (#ἱ$-%ώ%-$/?) solo quando sia 
associata all’attività del pensare ("-%ὰ ;$/+ή(-L?487), mentre non lo sia affatto in 
sé e per sé; se, dunque, la mescolanza con il pensiero risulta migliore del piacere da 
solo, ne consegue che il piacere non possa essere il sommo bene, poiché non c’è 
niente che renda il bene ancora più preferibile, una volta aggiunto ad esso488. 
Aristotele tenta di confutare la posizione del maestro sostenendo che, dal momento 
che anche gli esseri dotati di ragione tendono al piacere e poiché che tutti in 
generale tendano al bene è un fatto incontestabile, il piacere dovrà di necessità 
essere un qualche bene se non il sommo bene (1172b35–73a5).
Inoltre non si può concordare con chi ritiene che, poiché ad un male si può 
contrapporre anche un altro male oltre che un bene, piacere e dolore siano entrambi 
mali (1173a5–13)489: appare piuttosto chiaro, infatti, che tutti rifuggano il dolore 
come un male e perseguano il piacere come un bene, perciò questa deve essere la 
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485 Cfr GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 819–21
486 Cfr NATALI, Etica, 539 n. 1010.
487 Cfr NATALI, Etica, 540 n. 1012 sull’accezione di ;$ό+2(>?.
488 Cfr Plato, Phlb. 22a–sgg.
489 Cfr Arist. EN 1153b4–6, dove l’argomentazione è attribuita a Speusippo. Si vedano GAUTHIER–JOLIF, 
Éthique, 823 e la nota di NATALI, Etica, 540 n. 1018 per i problemi testuali e interpretativi.
relazione esistente tra le due affezioni490.
C’è poi chi afferma che il piacere sia qualcosa di indeterminato (ἀό$>(%/?) poiché 
possiede gradi maggiori e minori, contrariamente al bene che, invece, è definito491. 
Ma, obietta Aristotele, dal momento che anche le virtù (che sono senza dubbio 
ὡ$>("έ+#>) hanno gradi maggiori e minori, è possibile che anche ciò che possiede 
vai livelli di intensità possa essere determinato (1173a15–28)492.
Un’altra obiezione al piacere come bene è che esso sia movimento e generazione 
(1173a29–b7)493 e che tali caratteristiche non si addicano ad un bene. Anche questa 
posizione, però, appare falsa agli occhi di Aristotele: ogni movimento, infatti, 
possiede quale caratteristica fondamentale quella di essere veloce o lento, mentre 
del piacere non si può dire di averlo provato lentamente o velocemente. Non si può 
nemmeno dire che il piacere sia generazione, poiché è fatto noto che la materia 
rimanga sempre la medesima sia nella sua generazione sia nella sua dissoluzione, 
mentre è chiaro che la dissoluzione del piacere sia rappresentata dal dolore, che è 
estraneo al piacere stesso494.
Alcuni, continua Aristotele, definiscono il dolore come condizione contraria 
all’esistenza secondo natura e il piacere come ricostituzione di tale stato (1173b7–8). 
Poiché però ciò in cui si percepisce la mancanza e in cui avviene il riempimento è il 
corpo, ne deriverebbe che  esso soltanto si possa considerare sede dei piaceri, il che 
non può essere corretto dal momento che, come spiega Natali, «quando il corpo si 
risana, qualcos’altro, diverso dal corpo, prova piacere». Inoltre esistono molti 
piaceri, come quelli dell’intelletto, della vista e dell’olfatto, che non possono essere 
considerati la ricostituzione di uno stato naturale, perché non sono preceduti da 
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490 Cfr NATALI, Etica, 540 n. 1020.
491 Sebbene nel Filebo di Platone (24e; 31a) si trovi una posizione simile, i commentatori concordano sul fatto 
che in questo caso Aristotele si stia riferendo alla posizione di Speusippo. Cfr JOACHIM, Ethics, 264; GAUTHIER–
JOLIF, Éthique, 824–830; NATALI, Etica, 541 n. 1022.
492 Cfr JOACHIM, Ethics, 264–66; NATALI, Etica, 541 n. 1025.
493 Cfr con il passo corrispondente del VII libro (EN 1152b12–14).
Si vedano anche le osservazioni di JOACHIM, Ethics, 266–67; GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 826–27; NATALI, Etica, 541 
n. 1026 e 1027.
494 Cfr JOACHIM, Ethics, 267 («What are these termini in the ,έ+-(>? which is pleasure, and the ;%/$ά which 
is pain?»); GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 828 («pas plus qu’on ne saurait dire quelle est la matière du plaisir, on ne 
saurait lui assigner un terme»); NATALI, Etica, 542 n. 1029.
una condizione di dolore o di mancanza, ma al contrario si presentano 
all’improvviso e senza alcun condizionamento collaterale (1173b9–20).
Per quanto riguarda i cosiddetti piaceri riprovevoli (ἐ3/+-ί5>(%/>), Aristotele 
dichiara che questi, in verità, non dovrebbero nemmeno essere considerati veri e 
propri piaceri (1173b20–22)495. Essi risultano piacevoli solo per i O#O/ί o per chi si 
trova in una condizione non virtuosa (1173b22–25)496. Se anche, però, si volesse 
continuare a considerarli piaceri, si può comunque affermare che alcuni piaceri, 
come quelli che derivano da azioni o condizioni non virtuose, sono da non preferire 
e che, invece, chi si trovi a seguire la virtù godrà dei piaceri appropriati (1173b25–
sgg.).
Lo Stagirita propone, infine, tre considerazioni che mirano a dimostrare che il 
piacere non è il sommo bene, nonostante abbia più volte dimostrato che esso, 
almeno nella sua espressione più pura, sia da considerarsi un bene497. In primo 
luogo, affidandosi ad un’argomentazione già utilizzata da Platone nel Gorgia (463b–
sgg.) e da sé stesso nella Retorica, propone la differenziazione tra adulatore e amico 
per dimostrare che, poiché il primo sceglie sempre il piacere mentre il secondo il 
bene, il piacere in questo caso non può essere un bene e perciò, poiché esistono 
alcune specie di piaceri che non sono beni, il piacere non può essere il bene in 
assoluto (1173b31–74a1). Inoltre nessuno sceglierebbe di inseguire i piaceri come 
fanno i bambini per tutta la vita, mentre tutti in ogni momento mirano al bene; 
infine (terza ed ultima considerazione) ci sono alcune attività che l’uomo 
sceglierebbe e sceglie in ogni caso, a prescindere dall’essere accompagnate dal 
piacere (1174a1–11)498: esso, dunque, ancora una volta non può essere il sommo 
bene poiché non risulta essere il fine ultimo di ogni azione.
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495 Sulla difficoltà di attribuzione della teoria confutata in quest’ultimo passo del secondo capitolo si veda 
FESTUGIÈRE, Plaisir, 42; JOACHIM, Ethics, 268; GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 830; NATALI, Etica, 542 n.1033.
496 Una posizione simile si incontra nel Protagora di Platone, nel momento in cui Socrate propone il suo 
celebre paradosso secondo il quale ognuno sceglie il bene e il piacere per sé dunque chi si trova ad agire in 
modo da ottenere un risultato contrario deve aver agito non volontariamente, essendosi ingannato sulla 
verità.
497 Ovvero a confutare la posizione di Eudosso. Cfr NATALI, 543 n. 1039.
498 Il passo risulta piuttosto problematico e di difficile comprensione. Per un’analisi più approfondita delle 
diverse possibilità interpretative si rimanda ai relativi commenti: JOACHIM, Ethics, 268–275; GAUTHIER–JOLIF, 
Éthique, 831–833; NATALI, Etica, 543 n. 1036, 1037, 1038. Inoltre cfr poco oltre (1174b20–21) l’affermazione 
secondo la quale ogni sensazione è associata ad un particolare piacere (NATALI, Etica, 544 n. 1097).
Dopo aver dimostrato ciò che il piacere non è, a partire dal terzo capitolo (1174a13–
b14) Aristotele dà avvio alla pars construens della sua argomentazione, proponendo 
la sua personale definizione del piacere499. In primo luogo il filosofo stabilisce la 
completezza del piacere in quanto entità che non può essere perfezionata in alcun 
modo e che, non potendo aumentare o diminuire o generarsi continuamente per un 
certo tempo, non può essere definito un movimento500. Dunque il piacere non è 
movimento proprio perché è qualcosa di completo in sé (ὅ./+  ,ά$ %> ἐ(%ί+). Al 
contrario il movimento raggiunge la sua completezza quando è pienamente svolto, 
mentre preso in un qualsiasi istante mediano risulterebbe imperfetto. Infine il 
movimento deve essere necessariamente svolto in un determinato lasso di tempo, 
mentre il piacere è già perfettamente compiuto anche in un istante (1174b5–9).
In secondo luogo ogni occupazione umana, ogni sensazione, ogni pensiero, ogni 
contemplazione possiede un piacere precipuo; la perfezione dell’atto rende l’atto 
stesso ancora più piacevole, mentre il piacere, a sua volta, perfeziona l’attività 
(1174b23: %-.->/ῖ 5ὲ %ὴ+ ἐ+έ$,->#+ ἡ ἡ5/+ή)501  non in quanto stato abituale 
immanente (/ὐ) ὡ? ἡ ἕj>? ἐ+43ά$)/4(#) ma in quanto fine o perfezione che 
sopraggiunge (ἀ..' ὡ? ἐ3>,>+ό"-+ό+ %> %έ./?) ed è in rapporto di reciproca 
necessità con la momentaneità dell’atto502. L’ἡ5/+ή, infatti, si presenta insieme con 
l’azione, ma non si mantiene costantemente allo stesso livello di intensità: il 
piacere, infatti, è immediato al sopraggiungere di una nuova attività, ma 
diminuisce progressivamente con il passare del tempo per l’abituarsi del soggetto 
(1175a3–10).
Ulteriore caratteristica dei piaceri è quella di differire per specie (1175a22: 5/O/ῦ(> 
O#ὶ %ῷ  -ἴ5-> 5>#;έ$->+): attività diverse tra loro, infatti, sono perfezionate da cose 
diverse (1175a25–26: %ὰ? ἐ+-$,-ί#? %ὰ? 5>#;-$/ύ(#? %ῷ  -ἴ5-> ὑ3ὸ 5>#;-$ό+%L+ 
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499 Cfr JOACHIM, Ethics, 275-279; GAUTHIER–JOLIF, Éthique, 833; ROWE–BROADIE, Ethics, 434.
500 Si noti come nonostante la formula di apertura del nuovo capitolo introduca una svolta nella trattazione, il 
terzo capitolo presenti comunque un ulteriore tentativo di confutazione della teoria precedentemente espressa 
secondo la quale il piacere è movimento e generazione.
501 Si veda l’analisi approfondita che propone JOACHIM (Ethics, 279–sgg.) di questo quarto capitolo dedicato 
alla seconda indicazione fornita da Aristotele sulla sua personale teoria del piacere. Cfr anche GAUTHIER–JOLIF, 
Éthique, 838–sgg.
502 Aristotele propone lo splendore della gioventù come esempio di una relazione che si presenta in stretta 
connessione pur viaggiando su due binari paralleli (Cfr NATALI, Etica, 545 n. 1051).
-ἴ5-> %-.->/ῦ(<#>). Inoltre, il piacere specifico di ogni attività tende ad 
amplificarne l’azione (1175a30–31: %ὰ? ἐ+-$,-ί#? %ὰ? 5>#;-$/ύ(#? %ῷ -ἴ5-> ὑ3ὸ 
5>#;-$ό+%L+ -ἴ5-> %-.->/ῦ(<#>): chi agisce con piacere, infatti, tende a svolgere in 
modo migliore l’attività stessa, mentre i piaceri derivanti da altre attività 
costituiscono un impedimento qualora vadano ad interferire con azioni estranee a 
quelle proprie (1175b1–3); essi sono quasi assimilabili ai dolori propri per la loro 
dannosità. Poiché, dunque, alcune attività sono da preferire rispetto ad altre (che 
invece dovrebbero essere evitate), la stessa cosa deve valere per i piaceri che si 
associano a ciascuna delle suddette attività: nobile e da preferire è il piacere 
proprio delle occupazioni virtuose, odioso e turpe quello associato alle azioni vili 
(1175b24–28). Anche ogni specie animale, avendo attività proprie, sarà in possesso 
di piaceri diversi; gli uomini, in particolare, pur rappresentando una sola specie 
animale, prediligono diverse attività. In ogni caso l’uomo ἀ,#<ό? e l’ἀ$-%ή 
rappresentano l’eccellenza riguardo alle attività e il parametro rispetto al quale 
vengono giudicate le altre occupazioni503. Infine, ciò che per l’uomo buono è 
piacevole, risulta piacevole realmente, mentre altri possono giudicare piacevoli 
cose che in verità non lo sono affatto.
3. Il piacere dell’arte: ἡ?*)ή nella Poetica
A differenza dell’Etica Nicomachea, che affronta la trattazione su ἡ5/+ή con un 
approccio prettamente filosofico e didascalico, la Poetica si occupa del concetto di 
piacere in relazione all’arte e, in particolare, alla letteratura.
Fin dai primi capitoli del trattato si può intuire come l’ἡ5/+ή rappresenti un fattore 
di primaria importanza per l’espressione artistica, un concetto del quale, dunque, 
deve necessariamente occuparsi chi intenda scrivere di poetica.
Nei diversi passi della Poetica interessati dalla presenza di rimandi alla sfera 
dell’ἡ5/+ή si noterà come il concetto di piacere sia ugualmente individuato da 
termini appartenenti alla famiglia di ἡ5/+ή e termini associati al verbo )#ί$->+  e 
derivati. In primo luogo, dunque, si deve ipotizzare che, almeno per quanto 
riguarda la sfera artistica, non vi sia differenza di significato e di implicazione tra le 
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503 Arist. EN 1176a17–19:  ἔ(%>+ ἑOά(%/4 "έ%$/+ ἡ ἀ$-%ὴ O#ὶ ἁ,#<ό?, ᾗ %/>/ῦ%/?, O#ὶ ἡ5/+#ὶ -ἶ-+ ἂ+ #ἱ 
%/ύ%ῳ ;#>+ό"-+#> O#ὶ ἡ5έ# /ἷ? /ὗ%/? )#ί$->.
due diverse aree semantiche.
All’inizio del trattato, nel paragrafo dedicato alle origini dell’arte poetica, 
Aristotele chiarisce subito che il piacere rappresenta una delle due cause principali 
che si ritiene abbiano dato inizio alla pratica della poesia (1148b4–9):
 Ἐ/ίO#(> 5ὲ ,-++ῆ(#> "ὲ+  ὅ.L? %ὴ+  3/>2%>Oὴ+  #ἰ%ί#> 
5ύ/ %>+ὲ? O#ὶ #ὗ%#> ;4(>O#ί. %ό %- ,ὰ$ ">"-ῖ(<#> 
(ύ";4%/+ %/ῖ? ἀ+<$ώ3/>? ἐO 3#ί5L+  ἐ(%ὶ O#ὶ %/ύ%ῳ 
5>#;έ$/4(> %ῶ+ ἄ..L+  dῴL+ ὅ%> ">"2%>Oώ%#%ό+ ἐ(%> 
O#ὶ %ὰ? "#<ή(->? 3/>-ῖ%#> 5>ὰ ">"ή(-L? %ὰ? 3$ώ%#?, 
O#ὶ %ὸ )#ί$->+ %/ῖ? ">"ή"#(> 3ά+%#?.
In primo luogo, spiega il filosofo, poiché l’arte poetica è imitazione, la prima causa 
della sua origine e del suo sviluppo è data dal fatto che l’atto dell’imitare si trova 
ad essere connaturato all’uomo fin dall’infanzia. Seconda causa, non meno 
importante, è il piacere procurato dall’imitazione, poiché proprio tale caratteristica 
ha permesso a questo atto naturale di essere apprezzato e sviluppato. Nonostante 
la propensione naturale dell’uomo verso l’imitazione, dunque, è il suo essere 
associata al piacere che ne ha garantito lo sviluppo e la popolarità. Sebbene, perciò, 
l’uomo sia portato naturalmente ad imitare, la caratteristica principale che si nota 
riguardo a tale attività è la sua piacevolezza, che allo stesso tempo è ciò che ha fatto 
sì che l’uomo ne facesse una delle attività più apprezzate e ricercate. La pratica 
assidua dell’arte, dovuta alla sua piacevolezza, ha contribuito, di conseguenza, al 
suo crescere in termini di qualità ed importanza, fino a renderla quasi il fulcro della 
vita comune nella 3ό.>? greca.
La caratteristica che rende l’arte tanto piacevole sembra essere in primo luogo la 
fedeltà al soggetto imitato; ciò implica, per esempio, che nel caso in cui si voglia 
imitare qualcosa che già di per sé provoca sentimenti negativi come il dolore o il 
ribrezzo, il risultato di tale imitazione dovrà essere duplice e contrastante: da un 
lato, infatti, si dovranno manifestare le medesime reazioni negative come di fronte 
al fenomeno autentico, dall’altro si dovrà provare godimento per la perfetta 
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realizzazione dell’imitazione e per la sua aderenza al vero (1148b10–12)504. Tale 
posizione, tra l’altro, sembra rimandare direttamente a quella ben nota di Platone, 
che nel Filebo dedica ampio spazio alla teorizzazione dei cosiddetti piaceri misti, 
indicando come esempio tipico proprio quelli derivanti dalla tragedia e dalla 
commedia505.
Un’ulteriore motivazione del fatto che una buona imitazione procuri piacere risiede 
nella funzione didattica dell’imitazione stessa: la fedeltà al soggetto, infatti, 
garantisce l’apprendimento della materia imitata come se chi osserva fosse di 
fronte al fenomeno originale. Tale caratteristica risulta a tal punto utile e preziosa 
da provocare piacere in chi ne fruisce. L’atto di imparare, inoltre, è di per sé 
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504 Cfr GALLAVOTTI, Poetica, 129. Il commentatore da un lato mette giustamente in correlazione gli infiniti 
sostantivati %ὸ %-...">"-ῖ(<#> e %ὸ )#ί$->+, ma indica come cause dell’origine dell poetica "ά<2(>? ed ἡ5/+ή. 
Il parallelo tra i due infiniti, però, lascia supporre che Aristotele consideri quale prima delle due #ἰ%ί#> proprio 
l’istinto all’imitazione connaturato all’uomo, mentre la parentesi sull’apprendimento ha la funzione di 
indicare subito una delle proprietà e delle conseguenze principali dell’imitazione stessa.
ELSE, Poetics, 129 riconosce la difficoltà di comprensione della struttura del passo dovuta all’affermazione di 
1448b7–8 (O#ὶ %ὰ? "#<έ(->? 3/>-ῖ%#> 5>ὰ ">"ή(-L? %ὰ? 3$ό%#?), che sembrerebbe conferire 
all’apprendimento il ruolo di causa dell’origine della poetica. Come già sottolineato, però, la connessione tra 
gli infiniti %ὸ %-...">"-ῖ(<#> e %ὸ )#ί$->+ rende difficoltoso il parallelo con "ά<2(>?. Else, allora, sceglie di 
seguire il DE MONTMOLLIN, Poétique, 34–35, nel riconoscere in questo passo un’aggiunta successiva. Mentre, 
dunque, in un primo tempo Aristotele si era limitato a considerare quali cause principali della poetica l’istinto 
ad imitare e il piacere dell’imitazione, in un secondo tempo decide di aggiungere un’accenno al ruolo 
dell’apprendimento, che si rivela di fondamentale importanza nella fortuna dell’arte poetica.
Una posizione alternativa è quella sostenuta da altri commentatori e interpreti come Tyrwhitt, Vahlen, 
Albeggiani e, più recentemente, DUPONT–ROC/LALLOT, Poétique, 164, che riassumono: «L’homme est l’animal 
mimétique par excellence: c’est la première cause naturelle de la naissance de la poésie – la deuxième cause 
étant la disposition naturelle de l’homme pour la mélodie et le rythme» (cfr 1448b20–sgg.). Mentre non sembra 
esserci dubbio sull’identificazione della prima causa nell’innato istinto ad imitare dell’uomo, in questo caso è 
il piacere che cessa di essere una delle cause dell’origine dell’arte poetica. Come spiega l’ALBEGGIANI, Poetica, 
68, infatti, il %ὸ )#ί$->+ sarebbe un’unica cosa con il %ὸ ">"-ῖ(<#> «perché, come nota il Vahlen, la seconda è il 
rovescio della prima» (cfr VAHLEN, Poetica, 10). La costruzione del periodo, però, non sembra ammettere una 
simile soluzione: la correlazione %ό %- ,ά$ ">"-ῖ(<#>...O#ὶ %ὸ )#ί$->+ appare in così evidente dipendenza 
dall’affermazione ἐ/ίO#(>...#ἰ%ί#> 5ύ/ %>+έ? da non poter essere altrimenti intesa. L’aggiunta dell’inclinazione 
naturale all’armonia e al ritmo, invece, (1448b20–21) si mostra come un approfondimento del concetto di 
imitazione in direzione della poesia vera e propria, che si rivelerà argomento principale del trattato. 
L’affermazione riguardo alle due cause, infatti, è da considerare in relazione a tutta l’arte imitativa, comprese 
le arti figurative, come dimostrano gli esempi di 1448b12–13. Esaurita la fase introduttiva sulla generalità delle 
arti produttive, ovvero 3/>2%>O#ί, Aristotele effettua una virata in direzione della poesia, specificando che 
l’inclinazione naturale dell’uomo lo spinge verso l’armonia ed il ritmo, oltre che verso l’imitazione e che 
questa naturale propensione ha favorito, tra l altre arti, lo sviluppo della poesia.
505 Plato, Phlb. 48a5–10.
massimamente piacevole non solo per i filosofi, spiega Aristotele, ma per tutti gli 
uomini506.
Infine, la qualità della rappresentazione è essa stessa caratteristica sufficiente a 
generare piacere nel pubblico: quando anche, infatti, non si conosca la reale natura 
di ciò che viene imitato, lo spettatore si trova a provare piacere per ciò che vede, 
indipendentemente dalla sua aderenza al vero (1148b17–19).
È chiaro, dunque, che la prerogativa di procurare piacere in chi assiste è ciò che 
maggiormente caratterizza l’arte poetica. Se, infatti, l’istinto all’imitazione è la 
scintilla che ha fatto nascere il concetto stesso di arte, Aristotele suggerisce che il 
piacere connesso all’imitare sia stato in prima istanza il motore dello sviluppo 
dell’arte stessa e successivamente ne sia diventato lo scopo primario, spesso a 
discapito della qualità stessa dell’imitazione507, che diventa solo uno dei molteplici 
fattori da cui dipende l’insorgere del piacere, insieme con l’apprendimento fornito 
e la bellezza dei dettagli della rappresentazione (ἀ3-$,#(ί#, )$/>ά ecc.)508.
Proseguendo nell’analisi della funzione del piacere nella Poetica si rileva un altro 
aspetto piuttosto interessante che crea un legame con una delle posizioni già 
osservate nell’Etica Nicomachea. Nel trattato filosofico precedentemente preso in 
esame Aristotele aveva più volte ribadito come ogni attività possieda piaceri e 
dolori specifici e come l’interferenza con altri sia dannosa e distolga dall’attività 
stessa. Anche nella Poetica viene assegnato un piacere peculiare per ciascuna arte 
imitativa509. Nello specifico, dopo aver ripercorso la storia dell’affermazione 
dell’arte teatrale e dopo averne esposto le caratteristiche principali, lo Stagirita 
afferma che espressioni artistiche come la commedia e la tragedia devono produrre 
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506 Arist. Poet. 1448b12–17: #ἴ%>/+ 5ὲ O#ὶ %/ύ%/4, ὅ%> "#+<ά+->+ /ὐ "ό+/+ %/ῖ? ;>./(ό;/>? ἥ5>(%/+ ἀ..ὰ 
O#ὶ %/ῖ? ἄ../>? ὁ"/ίL? (...) 5>ὰ ,ὰ$ %/ῦ%/ )#ί$/4(> %ὰ? -ἰOό+#? ὁ$ῶ+%-?, ὅ%> (4"f#ί+-> <-L$/ῦ+%#? 
"#+<ά+->+ O#ὶ (4../,ίd-(<#> %ί ἕO#(%/+, /ἷ/+ ὅ%> /ὗ%/? ἐO-ῖ+/?·
507 In merito a questo si veda il giudizio del filosofo sugli esempi di imitazione artistica a lui contemporanei. 
Riguardo agli effetti scenografici della tragedia, per esempio, Aristotele spiega che sebbene questi dovrebbero 
risultare secondari rispetto alla qualità della vicenda in sé e per sé, tuttavia si trovino ad essere massimamente 
curati per il sicuro impatto sul gradimento del pubblico (Poet. 1453b1–14).
508  Cfr DUPONT–ROC/LALLOT, Poétique, 164–66, 2–4: i commentatori distinguono tra il processo del 
riconoscimento (1448b17), legato alla bellezza dell’imitazione e alla fedeltà con l’oggetto imitato, che procura il 
piacere della scoperta «qui est simultanément plaisir d’étonnement (thaumazein) et plaisir d’apprendre 
(manthanein)», e il piacere estetico immediato (1448b19) che non porta con sé alcun tipo di apprendimento.
509 Cfr DUPONT–ROC/LALLOT, Poétique, 166
un piacere specifico, che muta in base alla tipologia della rappresentazione. Una 
commedia, dunque, avrà come scopo quello di generare nel pubblico il suo piacere 
proprio (ἡ /ἰO-ί# ἡ5/+ή) e non quello tipico, per esempio, della tragedia (1453a 35–
36: ἔ(%>+ 5ὲ /ὐ) #ὕ%2 ἀ3ὸ %$#,ῳ5ί#? ἡ5/+ὴ ἀ..ὰ "ᾶ../+ %ῆ? OL"ῳ5ί#? /ἰO-ί#) 
o viceversa: un piacere diverso da quello specifico di una determinata sfera artistica 
determinerebbe un effetto opposto a quello prefissato. Se, infatti, scopo primario 
dell’imitazione deve essere proprio il godimento, colui che imita deve premurarsi 
di mettere in atto una rappresentazione con caratteristiche adeguate all’ambito e 
all’occasione; un commediografo non dovrà pertanto utilizzare meccanismi tipici 
della rappresentazione tragica, poiché l’effetto finale sarebbe più di straniamento 
che di piacere. Il piacere prodotto dalle rappresentazioni tragiche, infatti, ha una 
composizione piuttosto singolare e, come precedentemente accennato, si presenta 
in unione al dolore (1453b10–14):
U U U U U /ὐ ,ὰ$ 3ᾶ(#+ 5-ῖ 
d2%-ῖ+  ἡ5/+ὴ+  ἀ3ὸ %$#,ῳ5ί#? ἀ..ὰ %ὴ+ /ἰO-ί#+. ἐ3-ὶ 
5ὲ %ὴ+ ἀ3ὸ ἐ.έ/4 O#ὶ ;όf/4 5>ὰ ">"ή(-L? 5-ῖ ἡ5/+ὴ+ 
3#$#(O-4άd->+ %ὸ+ 3/>2%ή+, ;#+-$ὸ+  ὡ? %/ῦ%/ ἐ+  %/ῖ? 
3$ά,"#(>+ ἐ"3/>2%έ/+.
Se, dunque, da un lato un effetto simile non si addice affatto all’ambito comico, 
dall’altro il tragediografo non può puntare ad infondere nel pubblico un piacere 
qualsiasi: solo quello proprio della tragedia, infatti, può essere considerato corretto 
ed efficace. Tale ἡ5/+ή, in particolare, si dice sia data dall’unione dei sentimenti di 
ἔ.-/? e ;όf/? che devono scaturire principalmente dalla trama della 
rappresentazione e in misura solo minore dagli effetti scenici510. Qualsiasi altro tipo 
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510 Aristotele sottolinea più volte che gli elementi scenici e tutto ciò che viene relegato nella sfera dell’ὀ^>?, 
ovvero della mera messa in scena, sono da considerarsi estranei alla tecnica poetica, tanto che nel corso del IV 
secolo non sarà più il poeta ad occuparsene ma lo scenografo. Tutti i sentimenti precipui della tragedia (e della 
commedia) devono essere già presenti nel racconto, cosicché anche la semplice lettura della trama possa 
generare le medesime reazioni e il medesimo piacere della rappresentazione teatrale vera e propria. Ciò non di 
meno, si deve constatare come la presenza della musica costituisca un vantaggio nella fruibilità della tragedia 
rispetto all’epopea, poiché realizza il piacere con maggiore vivacità (1162a14–18).
Cfr ELSE, Poetics, 411: «Hence our complete formula is that the tragic pleasure must (1) grow out of pity and 
fear, and must, like them, (2) be integrally ‘built into’ the plot».
Si vedano anche VALGIMIGLI, Poetica, 208 n. 1, GUDEMAN, Poetica, 251 e 388 e DUPONT–ROC/LALLOT, Poétique, 
254.
di ἡ5/+ή non è ammesso, perciò il poeta tragico deve essere esperto nel conoscere 
ogni aspetto della sua arte e nel mettere in pratica le dottrine al fine di costruire 
una vicenda coerente con tutti gli elementi fondamentali della %έ)+2511.
Le parole di Aristotele, inoltre, lasciano capire che proprio la ricerca del piacere sia 
il fine principale dell’arte. L’utilizzo del verbo d2%-ῖ+, che in Platone appartiene 
senz’altro al lessico della ricerca filosofica e della ricerca del sapere512, suggerisce 
una particolare propensione del poeta in direzione di un determinato oggetto, che 
viene ricercato attraverso un preciso procedimento. La corretta espressione della 
%έ)+2 produce il )#ί$->+ e l’ἡ5/+ή, ma tale fine è il frutto di un’accurata ricerca 
della giusta composizione del dramma; il termine suggerisce al lettore l’immagine 
del poeta a lavoro che attraverso successive correzioni porta a compimento la sua 
opera. Per quanto riguarda la tragedia, il mezzo principale per ottenere il fine 
ultimo, ovvero l’ἡ5/+ή del pubblico, deve essere l’imitazione di una particolare 
tipologia di azioni (5>ὰ ">"ή(-L?, infatti, è l’espressione più volte utilizzata da 
Aristotele in associazione al termine ἡ5/+ή affinché se conosca il processo 
attraverso il quale esso scaturisce). Il piacere tragico, infatti, deriva essenzialmente 
da ἔ.-/? e ;όf/?, la compassione e la paura che sorgono nello spettatore alla 
visione delle vicende in cui incorre il protagonista del dramma513. Tali vicende, 
dunque, dovranno avere caratteristiche che nel contesto tragico portino lo 
spettatore o il lettore a provare pietà e paura. Si può sintetizzare affermando che il 
piacere della tragedia deriva dall’appropriatezza della vicenda messa in scena, il 
che porta ad una situazione paradossale per cui la presenza di ἡ5/+ή dipende da 
sentimenti negativi quali paura e pietà.
In conclusione, rispetto all’arte poetica e alla poesia, in particolare, Aristotele nella 
Poetica suggerisce che )#ί$->+  e ἡ5/+ή, che come già detto all’interno della Poetica 
sembrano essere due modi per indicare il medesimo concetto, costituiscano da un 
lato una delle principali motivazioni che hanno dato origine all’arte, dall’altro il 
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511 Il concetto di /ἰO-ί# ἡ5/+ή viene ribadito più avanti nel testo (1459a17–14) a proposito della poesia epica: 
anch’essa, infatti, come la tragedia, deve produrre un piacere proprio attraverso la corretta costruzione della 
vicenda, secondo le caratteristiche specifiche di questo tipo di espressione poetica (cfr VALGIMIGLI, Poetica, 210 
n. 2). Si vedano anche le affermazioni conclusive sulla superiorità della tragedia e sulla sua maggiore efficacia 
nel produrre il suo piacere proprio (1462b12–15).
512 DES PLACES, Langue, 73–77
513 La spiegazione di ciò che procura tali sentimenti si trova di seguito nel testo a partire da 1153b15.
suo stesso fine. L’imitazione, nucleo fondamentale e anima della %έ)+2 3/>2%>Oή 
cui l’uomo naturalmente tende, se ben condotta produce piacere e poiché, come 
chiaro anche dagli studi di Platone e dall’Etica Nicomachea, ogni uomo ricerca per sé 
il piacere, tale proprietà dell’arte ne ha favorito contemporaneamente lo sviluppo.
4. Il piacere dell’arte: funzione paideutica di ἡ?*)ή nella Politica
L’ottavo libro della Politica si apre su una questione già ampiamente dibattuta da 
Platone nelle Leggi: l’educazione dei giovani cittadini. Anche Aristotele si interroga 
sulla funzione della "/4(>Oή nell’ambito della 3#>5-ί#, poiché riconosce che essa 
eserciti sull’uomo una particolare influenza, che la rende allo stesso tempo 
potenzialmente utile e pericolosa nella formazione del carattere.
Non tutti però, spiega Aristotele (1337b27–sgg.), sono concordi sul fatto che le arti 
delle Muse possano essere materia di educazione:
U U U U U %ὴ+  5ὲ "/4(>Oὴ+ ἤ52 
5>#3/$ή(->-+  ἄ+ %>?. +ῦ+  "ὲ+ ,ὰ$ ὡ? ἡ5/+ῆ? )ά$>+ 
/ἱ3.-ῖ(%/> "-%έ)/4(>+  #ὐ%ῆ?· /ἱ 5’ ἐj  ἀ$)ῆ? ἔ%#j#+ ἐ+ 
3#>5-ίᾳ 5>ὰ %ὸ %ὴ+ ;ύ(>+ #ὐ%ὴ+ d2%-ῖ+, ὅ3-$ 3/..άO>? 
-ἴ$2%#>, "ὴ "ό+/+  ἀ()/.-ῖ+ ὀ$<ῶ? ἀ..ὰ O#ὶ ()/.άd->+ 
5ύ+#(<#> O#.ῶ?.
È un dato di fatto, afferma Aristotele, che la maggior parte della persone si avvicini 
alla "/4(>Oή a causa del piacere (ἡ5/+ῆ? )ά$>+). Il piacere, dunque, risulta essere 
la caratteristica primaria dell’arte e la motivazione per la quale l’uomo è attratto da 
essa514. La motivazione per cui alcuni hanno ritenuto di includerla nel processo 
educativo è che la natura dell’uomo ricerca (d2%-ῖ+515) non solo il modo di lavorare 
in correttamente, ma anche il modo di stare in ozio decentemente: la dottrina della 
"/4(>Oή, dunque, insegna a riposarsi in modo degno dalle fatiche del lavoro. Di 
conseguenza, si può affermare che il piacere dell’arte è apprezzato anche per il suo 
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514 Si veda in proposito quanto già ricavato dalla lettura delle pagine della Poetica nel paragrafo precedente 
riguardo alla funzione fondamentale di ἡ5/+ή in campo artistico.
515 Cfr. Arist. Poet. 1453b10–14 
essere connesso a momenti di svago e di rilassamento516.
Il piacere che deriva dall’ozio, però, ha molteplici sfumature e ogni uomo tende a 
seguire quello che più si adatta alla sua disposizione d’animo (1338a7–9)517: 
%#ύ%2+ "έ+%/> %ὴ+ ἡ5/+ὴ+  /ὐOέ%> %ὴ+  #ὐ%ὴ+ %><έ#(>+, 
ἀ..ὰ O#<’ ἑ#4%/ὺ? ἕO#(%/? O#ὶ %ὴ+ ἕj>+ %ὴ+  #ὑ%ῶ+, ὁ 
5’ ἄ$>(%/? %ὴ+ ἀ$ί(%2+ O#ὶ %ὴ+ ἀ3ὸ %ῶ+ O#..ί(%L+. 
Coloro che perseguono la virtù e sono considerati per questo gli uomini migliori (/ἱ 
ἄ$>(%/>) raggiungono il piacere migliore, ovvero il più virtuoso e nobile. Tale è il 
tipo di ἡ5/+ή che ogni cittadino deve desiderare, ragione per cui è necessario 
educare anche alla "/4(>Oή, sebbene questa occupazione non appaia ai più né utile 
né necessaria. Poiché, infatti, ogni uomo lavora in vista del piacere che può trovare 
nei momenti di svago, l’educazione riguardo all’ozio è funzionale alla scelta delle 
occupazioni più nobili.
Come Platone nel II libro delle Leggi, anche Aristotele, in questo VIII libro della 
Politica, lega "/4(>Oή ad ἡ5/+ή, considerando il piacere derivante dalle attività 
consacrate alle Muse il loro aspetto maggiormente caratterizzante e la ragione 
fondamentale per la quale è necessario includere la "/4(>Oή nel programma 
educativo dei giovani518. L’uomo, infatti, per sua natura è portato a seguire il 
piacere e, poiché aspetto più evidente dell’arte è proprio la sua connessione con il 
piacere che la rende appetibile ai più, risulta assolutamente necessario indirizzare i 
giovani verso le manifestazioni artistiche più appropriate.
5. Il piacere e l’oratore: utilizzo di ἡ?*)ή nella Retorica
Di particolare interesse sono infine alcuni passi della Retorica che forniscono 
ulteriori elementi per una definizione di ἡ5/+ή.
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516 Cfr Arist. Pol. 1337b42–38a1: ἄ+-(>? ,ὰ$ ἡ %/>#ύ%2 Oί+2(>? %ῆ? ^4)ῆ?, O#ὶ 5>ὰ %ὴ+ ἡ5/+ὴ+ ἀ+ά3#4(>?.
Riguardo all’opportunità di introdurre il gioco (3#>5>ά) nella vita quotidiana, Aristotele spiega che questo 
processo deve avere luogo quasi come se fosse una medicina contro l’affaticamento (1337b40–sgg.) e che tale 
riposo si compie attraverso il piacere (5>ὰ %ὴ+ ἡ5/+ὴ+ ἀ+ά3#4(>?).
517 Cfr Plato, Leg. 658e6–659a4.
518 Cfr AUBONNET, Politique, 75–76 per il parallelo con Platone.
Nel primo dei tre libri che compongono l’opera, Aristotele dedica un intero capitolo 
(1369b33–72a3) alla definizione del piacere. Esso costituisce una delle motivazioni 
per le quali l’uomo è solito compiere ingiustizia volontariamente, poiché ciò che è 
piacevole suscita la sua brama519. Nell’ambito del genere giudiziario, dunque, è 
utile conoscere i meccanismi attraverso cui agisce il piacere (1369b33–70a2.):
Ὑ3/O-ί(<L 5ὴ ἡ"ῖ+ -ἶ+#> %ὴ+ ἡ5/+ὴ+ Oί+2(ί+  %>+# %ῆ? 
^4)ῆ? O#ὶ O#%ά(%#(>+ ἀ<$ό#+  O#ὶ #ἰ(<2%ὴ+  -ἰ? %ὴ+ 
ὑ3ά$)/4(#+ ;ύ(>+, .ύ32+ 5ὲ %/ὐ+#+%ί/+. -ἰ 5' ἐ(%ὶ+ 
ἡ5/+ὴ %ὸ %/>/ῦ%/+, 5ῆ./+  ὅ%> O#ὶ ἡ5ύ ἐ(%> %ὸ 3/>2%>Oὸ+ 
%ῆ? -ἰ$2"έ+2? 5>#<έ(-L?, %ὸ 5ὲ ;<#$%>Oὸ+ ἢ %ῆ? 
ἐ+#+%ί#? O#%#(%ά(-L? 3/>2%>Oὸ+ .432$ό+.
Si ponga, dice Aristotele, che il piacere sia un certo movimento dell’anima520 ed una 
condizione completa (ἀ<$ό#+)521  e sensibile (#ἰ(<2%ή+) che si spinge verso la 
natura esistente, mentre il dolore è la condizione contraria. Oltre al piacere in sé si 
può definire piacevole ciò che produce piacere e in generale, aggiunge Aristotele, 
risultano piacevoli: %ό %- -ἰ? %ὸ O#%ὰ ;ύ(>+ ἰέ+#> (1370a2–3), ovvero lo spingersi 
verso ciò che è secondo natura, %ὰ ἔ<2 (1370a5), ovvero le abitudini (poiché si 
presentano simili allo stato secondo natura), e infine %ὸ "ὴ fί#>/+  (1370a8), ovvero 
ciò che non è violento poiché la violenza è contro natura. Il piacere, dunque, si 
genera solo alla condizione che l’atto correlato sia conforme alle leggi della natura e 
non si allontani troppo dalle abitudini del soggetto.
A partire da 1370a16 ha inizio un lungo elenco di ciò che risulta piacevole oltre alle 
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519 Arist. Rhet.1369b16–sgg.
520 Cfr Plato Resp. 584a–sgg. e Phlb. 43c–sgg. L’affermazione sembra non coincidere con le confutazioni 
condotte da Aristotele stesso nel VII (1152) e nel X (1172) libro dell’Etica Nicomachea, dove il filosofo aveva 
sostenuto che il piacere non potesse essere definito né movimento né generazione, ma che tale fosse la 
convinzione dell’uomo, sebbene per sua natura esso sia più vicino alla quiete (Cfr DUFOUR, Rhétorique I, 119 (i) 
«Aristote trait du plaisir à deux reprises dans Eth. Nic. VII, 12–15 et X, 1–5»). Si deve notare, però, come in 
questo passo della Retorica Aristotele non parli di movimento in sé ma in relazione all’anima e si noti anche 
come nell’enunciato successivo (cfr. anche la nota seguente) il piacere sia definito una condizione completa 
(O#%ά(%#(>? ἀ<$ό#). Si deve dedurre, dunque, che il genere di movimento di cui si parla nella Retorica non 
abbia relazione con il concetto di movimento dell’Etica, ma che si tratti di un modo di descrivere l’effetto del 
sopraggiungere del piacere sull’anima. Il piacere non è di per sé movimento, ma provoca un movimento 
nell’anima.
521 Cfr. Arist. EN X.1174a16–19: (ἡ ἡ5/+ή) ὄ./+ ,ά$ %> ἐ(%ί+.
tre condizioni già menzionate; tra le più significative si possono nominare il ricordo 
di eventi passati (piacevoli o spiacevoli ma che abbiano dato buoni risultati) e la 
speranza per eventi futuri, il desiderare in generale risulta per lo più piacevole, 
come il vendicarsi (mentre doloroso è subire un torto e provare ira senza potersi 
vendicare), il vincere (che rende dunque piacevole anche il gioco e la 
competizione), l’onore e la buona reputazione, l’essere ammirati e l’ammirare 
(poiché spinge verso l’apprendimento), l’essere adulati, il mutamento, il ricevere e 
dare benefici ed infine l’apprendere. Legato a quest’ultimo aspetto si trova il 
piacere dell’apprendimento attraverso la mimesi (1371b4–8):
U U U U U ἐ3-ὶ 5ὲ %ὸ 
"#+<ά+->+ %- ἡ5ὺ O#ὶ %ὸ <#4"άd->+, O#ὶ %ὰ %/>ά5- 
ἀ+ά,O2 ἡ5έ# -ἶ+#>, /ἷ/+ %ό %- ">"/ύ"-+/+, ὥ(3-$ 
,$#;>Oὴ O#ὶ ἀ+5$>#+%/3/>ί# O#ὶ 3/>2%>Oή, O#ὶ 3ᾶ+ ὃ ἂ+ 
-ὖ "-">"2"έ+/+ ᾖ, Oἂ+ ᾖ "ὴ ἡ5ὺ #ὐ%ὸ %ὸ "-">"2"έ+/+·
Il passo è parallelo a quello della Poetica dove, è stato visto, si ricordano le cause 
che hanno dato origine alla %έ)+2 3/>2%>Oή522. Se, dunque, moltissime sono le 
condizioni umane che possono essere considerate piacevoli, quella della "ί"2(>? 
assume in questo caso un particolare rilievo perché correlata al processo 
dell’apprendimento. È condizione naturale dell’arte mimetica, dunque, essere 
piacevole e tale piacevolezza deriva dal "#+<ά+->+  che ha luogo in ragione della 
fedeltà dell’imitazione all’oggetto imitato.
Anche ciò che è simile al proprio carattere risulta necessariamente piacevole, come 
già avevano sostenuto più volte Platone e lo stesso Aristotele nella Politica523. Infine, 
appartengono al novero delle cose piacevoli lo svago, il gioco524  e ciò che è 
divertente.
All’inizio del secondo libro della Retorica Aristotele intraprende lo studio delle 
passioni umane (%ὰ 3ά<2) poiché esse influenzano il giudizio degli uomini. Nella 
definizione iniziale di 3ά</?, lo Stagirita precisa che ad ogni passione seguono 
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522 DUFOUR, Rhétorique I, 124 (i) «Cf. Art poétique I, 4, 1448b8–19» (segue traduzione del passo).
523 Cfr Plato, Leg. 658e6–659a4 e Arist. Pol. 1338a7–9.
524 Cfr Arist. Pol. 1337b27–sgg.
dolore e piacere (1378a19–22)525:
U U U ἔ(%> 5ὲ %ὰ 3ά<2 5>’ ὅ(# 
"-%#fά../+%-? 5>#;έ$/4(> 3$ὸ? %ὰ? O$ί(->? /ἷ? ἕ3-%#> 
.ύ32 O#ὶ ἡ5/+ή, /ἷ/+ ὀ$,ὴ ἔ.-/? ;όf/? O#ὶ ὅ(# ἄ..# 
%/>#ῦ%#, O#ὶ %ὰ %/ύ%/>? ἐ+#+%ί#.
La vicinanza con la teoria del piacere tragico è piuttosto evidente: anche nella 
Poetica, infatti, il piacere del pubblico è garantito dai sentimenti di pietà e paura 
(ἔ.-/? O#ὶ ;όf/?) che una buona tragedia deve suscitare. Ulteriore caratteristica 
del piacere, dunque, è quella di essere subordinato ad un’affezione, ad una 
particolare passione o sentimento che colpisce l’uomo in determinate situazioni. I 
capitoli successivi, che occupano tutta la prima parte del II libro della Retorica, sono 
dedicati ciascuno ad una particolare passione e alle motivazioni per cui ad essa 
seguono dolore o piacere526.
Si noti come nei capitoli dedicati alla paura (1382a30–83b10) e alla pietà (1385b10–
86b7) Aristotele indichi il dolore (.ύ32) come conseguenza immediata dei due 
3ά<2; l’apparente contraddittorietà con quanto si può leggere nella Poetica è 
facilmente risolvibile: il piacere che deriva dalla pietà e dalla paura suscitati da un 
dramma è da considerarsi in relazione al compiacimento per il realismo della 
rappresentazione e l’aderenza della "ί"2(>? alla realtà. L’ἡ5/+ή del pubblico, 
infatti, come indicava anche Platone nel noto passo del Filebo527, è senz’altro mista 
al dolore che segue necessariamente a pietà e paura.
Infine, nel III ed ultimo libro della Retorica Aristotele ribadisce l’inclinazione 
naturale dell’uomo verso il piacere, ragione per cui è necessario che fin dal proemio 
di un discorso l’oratore spinga l’argomentazione verso %/ῖ? "-,ά./>?, %/ῖ? ἰ5ί/>?, 
%/ῖ? <#4"#(%/ῖ?, %/ῖ? ἡ5έ(>+ (1415b1–2).
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525 Per la definizione di 3ά</? si vedano l’introduzione e il commento di DUFOUR, Rhetoric I, 133–sgg./
Rhetoric II, 6–7, dove si precisa che i piaceri e i dolori che seguono le diverse passioni non sono universali ma 
diversi per tipologia in base alla diversità dei 3ά<2 («bodily in the one case, mental and moral in the other»). 
Si veda anche l’approfondimento di GRIMALDI, Rhetoric II, 12–15.
526 Arist. Rhet. 1378a30–sgg.
527 Plato Phlb. 48a–sgg.
6. Aristotele e la questione del piacere: un tentativo di sintesi.
In base alla lettura dei passi più significativi sul concetto di ἡ5/+ή all’interno del 
Corpus Aristotelicum si possono tentare di sintetizzare i numerosi interventi sul 
piacere in un discorso unitario.
Fulcro dell’aspetto più prettamente filosofico della questione è l’affermazione 
secondo la quale il vero piacere non può essere il sommo bene, ma costituisce 
innegabilmente un bene (Etica Nicomachea). Esso ha la caratteristica di potersi 
associare sia ad ad azioni virtuose (nel quale caso costituisce un bene) sia ad azioni 
malvagie; in entrambi i casi è in possesso di uno smisurato potere, che può 
prevaricare la volontà umana piegandola alle proprie lusinghe (Retorica, Etica 
Nicomachea).
Ogni attività possiede piaceri propri che incentivano l’uomo ad avvicinarsi ad esse. 
I piaceri propri sono piaceri puri e veri, mentre tutti i piaceri che intervengono al di 
fuori dell’attività stessa (i piaceri estranei) risultano di impaccio allo svolgimento 
dell’azione anziché favorirne il compimento (Etica Nicomachea).
Esistono anche falsi piaceri, che si presentano per il ristabilirsi della normalità dopo 
una condizione di mancanza o di dolore. In queste occasioni non si può parlare di 
vero piacere, poiché esso nasce solo in conseguenza di un precedente stato di 
dolore. Il vero piacere, invece, si presenta spontaneamente, ad esso non 
corrisponde nessun tipo di dolore e non corre il rischio dell’eccesso: tali sono, 
infatti, i cosiddetti piaceri in assoluto o secondo natura. I piaceri puri si possono 
definire completi e si esprimono al massimo della loro potenza all’inizio 
dell’attività, mentre diminuiscono in intensità con il sopraggiungere dell’abitudine 
(Etica Nicomachea).
Tutti gli uomini ricercano il piacere; esso possiede un grande potere che può 
prendere il sopravvento sulla volontà umana rivelandosi pericoloso per l’integrità 
morale dell’uomo. Dal momento che esso può spingere a compiere atti di 
ingiustizia, è necessario che gli educatori si pongano come obiettivo primario 
quello di indirizzare i giovani a riconoscere e perseguire i piaceri puri e virtuosi 
(Retorica, Etica Nicomachea).
Anche nel caso dell’arte il ruolo degli educatori si rivela fondamentale. 
Caratteristica primaria della "/4(>Oή, infatti, è quella di essere piacevole. Il piacere 
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è una delle ragioni che hanno permesso lo svilupparsi e l’accrescersi delle attività 
delle Muse e come ogni tipo di attività umana, anche in questo caso ogni tipo di 
espressione artistica possiede un proprio piacere peculiare. Compito 
dell’educazione è quello di indirizzare i giovani verso le espressioni più virtuose 
della "/4(>Oή, poiché tale è il piacere connaturato ad essa che risulta difficile senza 
una guida riuscire a sottrarvisi (Poetica, Politica).




Il concetto di piacere, nel mondo antico così come nell’età contemporanea, si pone 
al centro del pensiero umano investendo molteplici aspetti della realtà. A partire 
dal livello più basso di piacere, che investe la sfera della quotidianità ed è legato 
agli impulsi dettati dal corpo, per giungere a quello più alto dell’apprendimento e 
della riflessione filosofica, il concetto di ἡ5/+ή si propone come impulso promotore 
della maggior parte delle azioni umane. A partire, infatti, dalla lettura dei passi di 
Aristofane e dei tragici fino ad arrivare ad Aristotele, è opinione comune che la 
maggioranza degli uomini ricerchi proprio il piacere come fine ultimo delle proprie 
azioni e che il piacere stesso possegga uno potere tale da poter governare l’uomo e 
trascinarlo anche verso azioni contro natura.
Se da un punto di vista filosofico Platone ed Aristotele si interrogano sulla natura 
di ἡ5/+ή e sul suo rapporto con la virtù, un aspetto che rimane costante a partire 
dal V secolo per arrivare alla fine del IV è quello della funzione del piacere 
nell’arte. Ciò che Aristotele rende esplicito nella Poetica, ovvero che stimolo 
fondamentale per lo sviluppo dell’arte e della poesia in particolare sia stato proprio 
il fatto che sua caratteristica fondamentale sia quella di infondere piacere nel 
pubblico, si trova già espresso in numerose affermazioni di Platone, che proprio per 
questo motivo ritiene di dover bandire un certo tipo di arte dalla 3ό.>?, e ancora 
prima in Gorgia ed Aristofane. Mentre il sofista di Leontini riconosce ἡ5/+ή come 
l’arma più potente a disposizione del .ό,/?, il tiranno in grado di asservire l’uomo 
a proprio piacimento, Aristofane nelle sue commedie lascia percepire di essere 
consapevole che fine ultimo del suo lavoro debba essere proprio quello di 
infondere piacere nel pubblico. Sebbene in alcune occasione si trovi a biasimare gli 
oratori che manovrano i cittadini utilizzando un lessico accattivante e piacevole, 
egli stesso in numerose passaggi lascia ammettere ai propri personaggi che non 
esiste niente di più piacevole del bel canto e che tale piacere  è tanto potente da 
manipolare le stesse azioni umane.
Già a partire dal V secolo, dunque, si può registrare una chiara consapevolezza del 
fatto che fine ultimo dell’arte debba essere quello di infondere piacere nel pubblico 
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e che a tale scopo è opportuno orientare l’uso della tecnica poetica e rotorica. Tale 
punto di vista è rielaborato e approfondito a livello filosofico nel corso del IV 
secolo, quando sia Platone sia Aristotele si pongono il problema della presenza 
dell’arte nella vita della 3ό.>?. Da un lato Platone riconosce che la pericolosità 
dell’espressione artistica risiede proprio nel fatto che il piacere ad essa connaturato 
possa condizionare l’anima dell’uomo, dall’altra Aristotele conferisce a tale ἡ5/+ή 
il ruolo di stimolo allo sviluppo dell’arte stessa. Entrambi i filosofi, infine, anche se 
affrontano la questione partendo da problematiche diverse, giungono alla 
conclusione che una educazione al piacere sia necessaria, poiché esso è 
caratteristica fondamentale della vita felice e virtuosa.
Il piacere della rappresentazione.                                                                                                          Ἡ?*)ή
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CONCLUSIONI
Ciò che accomuna Aristofane alla letteratura precedente o coeva nell’ambito della 
riflessione sull’arte può essere riassunto in una frase di Pfeiffer, che fotografa 
perfettamente lo stato della critica letteraria alla fine del V secolo (almeno in base alle 
testimonianze di cui disponiamo): «poetry itself paved the way to its understandig»528.
Come anticipato nell’introduzione, la ragione che ha posto Aristofane a uno dei due 
poli della ricerca risiede nella diversa natura delle indicazioni tecniche che si ricavano 
dalle sue commedie. Passi come il prologo delle Rane, che si presenta agli occhi del 
critico quasi come un trattatello sul comico, l’agone tra Eschilo ed Euripide nella parte 
finale della stessa commedia, dove i due tragediografi mettono in campo tutte le abilità 
tecniche a loro disposizione, o come la scena della visita di Agatone ad Euripide negli 
Acarnesi, in cui il drammaturgo intende istruire il giovane protagonista sulla tecnica 
della messa in scena teatrale, dimostrano un’attenzione nuova nei confronti della 
%έ)+2 3/>2%>Oή. Le indicazioni disseminate nelle commedie di Aristofane non 
costituiscono più una presa di coscienza e insieme una riflessione del poeta sulla 
propria arte, ma devono essere interpretate come l’eco di una nuova disciplina che 
proprio alla fine del V secolo muoveva i primi passi.
La ricerca ha cercato di analizzare l’evoluzione in senso tecnico di alcuni termini della 
lingua greca nel corso di poco meno di un secolo. In particolare, a partire dai testi delle 
commedie di Aristofane si sono cercati paralleli nella tragedia e, dove significativo, in 
altri autori del V e del IV secolo a.C. fino ad arrivare ad Aristotele.
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1. I tragici
Il riscontro sull’utilizzo dei termini selezionati per la ricerca all’interno delle tragedie di 
Eschilo, Sofocle ed Euripide ha prodotto un risultato interessante. Sebbene l’aspetto 
tecnico dei singoli vocaboli non emerga dai passi isolati, lo studio delle occorrenze più 
significative dà modo di completare il quadro della loro evoluzione semantica in altri 
contesti. Nel caso di ἁ"#$%ί#, per esempio, si può osservare come il concetto espresso 
dal termine muti e si alterni tra quello di colpa e quello di errore, fornendo un primo 
indizio dei mutamenti semantici che si svilupperanno nel corso del IV secolo. Il verbo 
ἁ"#$%ά+L  si presenta sia nella sua costruzione più antica già presente in Omero, 
ovvero in associazione al genitivo con il significato di “mancare il bersaglio” (e.g. 
Agamennone 213, 535, 1194, 1664; Filottete 231; Aiace 155; Medea 498, 876; Oreste 1207, 1630), 
sia nell’accezione più recente di “trasgredire la legge” (e.g. Antigone 743), sia, infine, 
nella veste più recente che avrà pieno sviluppo in Aristotele e che solleva il problema 
della responsabilità (e.g. Prometeo 259–66), indicando un’azione compiuta in buona 
fede e in una condizione caratterizzata dalla mancanza di informazioni specifiche 
riguardo a particolari che avrebbero potuto far evitare l’errore.
L’analisi dell’uso di un termine come ,-./ῖ/+, invece, mostra un aspetto fondamentale 
del carattere e della personalità dell’eroe tragico. Il ridicolo, infatti, viene identificato 
come svilimento della dignità umana ed utilizzato per attaccare i nemici con la mira di 
sminuirne l’immagine. In una tragedia come lo Ione, però, si è potuto osservare come la 
nozione di ridicolo si sposi a quella di comico, in senso strettamente tecnico: in un 
passo come quello in cui si riporta lo strano atteggiamento del vecchio servitore che 
tenta di avvelenare Ione durante un banchetto, l’atteggiamento del personaggio, 
suscitando l’ilarità nei commensali per le sue azioni, diventa paradigma di ciò che deve 
essere fatto per risultare comici.
Anche in relazione ad ἡ5/+ή, infine, si è riscontrato un duplice utilizzo del termine: se 
da un lato, infatti, l’impiego maggiore è quello legato all’integrità morale dei 
personaggi, che viene misurata in relazione alla loro capacità di resistere ai piaceri 
(soprattutto quelli corporali), dall’altro in un passo del Tieste di Sofocle (fr.259), 
purtroppo solo frammentario, si riscontra l’uso del %ό3/? sofistico secondo il quale il 
.ό,/? dà piacere e tale piacere solleva dagli affanni della vita.
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In generale si può notare come i testi dei tragici abbiano contribuito a costruire un 
quadro completo delle molteplici accezioni dei termini analizzati, in alcuni casi 
presentando anche riferimenti interessanti ad un uso degli stessi in senso critico. Come 
nel caso di Aristofane, dunque, tale indicazione risulta interessante perché dimostra 
una coscienza poetica già formata e un’attenzione del poeta non più in relazione alla 
sua sola arte, ma in generale ad una %έ)+2 con regole e canoni prestabiliti.
2. Platone
Le riserve di Platone nei confronti dei manuali e in generale della parola scritta sono 
espresse chiaramente e ripetutamente in molti dei dialoghi del filosofo. Per questo 
motivo proprio i dialoghi sono gli unici scritti di Platone a disposizione per conoscere 
la posizione del filosofo in relazione all’esperienza poetica. Come afferma Pfeiffer «la 
rigorosa esigenza platonica di un pieno dominio dell’argomento, di definizioni chiare e 
di prove sane, rese possibile per la prima volta porre un fondamento veramente 
scientifico in ogni campo dell’attività intellettuale; ciò determinò tutto il futuro della 
filologia come pure della scienza»529.
In ognuna delle schede dedicate ai diversi termini presi in esame il ruolo di Platone è 
apparso di primaria importanza come tramite tra la critica letteraria del V secolo, 
limitata alle poche indicazioni reperibili all’interno della stessa produzione poetica e 
teatrale, e la produzione scientifica di Aristotele.
In relazione all’analisi di #ἰ()$ό+, per esempio, alcuni passi di Filebo, Repubblica e Leggi 
mostrano sia un legame con quanto si può estrapolare dalle commedie di Aristofane 
(con l’associazione #ἰ()$ό+/O#Oό+/,-./ῖ/+530) sia con la definizione del comico data 
da Aristotele nella Poetica531. wἰ()$ό+, infatti, pur conservando la sua accezione etico-
morale di turpe, contrario alle leggi divine e umane, compare sempre laddove si faccia 
riferimento a qualcosa di comico. È possibile anche notare un’evoluzione tra le 
affermazioni del Filebo, dove il turpe e il comico vengono messi in contrapposizione, e 
le definizioni di Repubblica e Leggi, che presentano maggiori tratti in comune con la 
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530 Plato, Phlb. 49c2–5; Resp. 452d3–e2 e Leg. 816d5–9.
531 Arist. Poet. 1449a32–36.
Poetica di Aristotele per l’esplicita associazione tra turpe (o brutto) e comicità.
Il contributo di un dialogo come il Filebo è stato fondamentale anche nell’ambito 
dell’analisi di ,-./ῖ/+. È stato visto, infatti, che in relazione allo studio dell’unione di 
piacere e dolore Socrate dapprima afferma che nella commedia come nella tragedia si 
assiste ad una "-ίj>? .ύ32? O#ὶ ἡ5/+ῆ? (48a8–10) e alla fine del paragrafo in questione 
conclude dicendo: ἐO 5ὴ %/ύ%L+  ἰ5ὲ %ὸ ,-./ῖ/+ ἥ+%>+# ;ύ(>+ ἔ)->. Si è potuto 
dedurre, dunque, che all’epoca del Filebo il termine ,-./ῖ/+  aveva già acquisito una 
valenza tecnica, a conferma di quanto ipotizzato in base all’uso dello stesso nelle 
commedie di Aristofane, e che, più precisamente, esso indicava un genere letterario 
specifico, quello comico, che aveva nella commedia la sua massima espressione. Tale 
accezione è confermata sia nella Repubblica (X, 606c2–9), dove dopo aver elencato tutte 
le affezioni tipicamente provocate nel pubblico durante le rappresentazioni tragiche 
Socrate conclude dicendo che la stessa cosa vale anche 3-$ὶ %/ῦ ,-./ί/4, sia nelle Leggi 
(XI, 935d3–6), dove l’aggettivo sostantivato compare di nuovo in stretto rapporto con le 
rappresentazioni teatrali comiche.
Per quanto riguarda il lessico tecnico della tragedia, il contributo di alcuni scritti di 
Platone è risultato interessante per seguire lo sviluppo semantico dei due termini scelti, 
ἁ"#$%ί# e (3/45#ῖ/+. Nel caso di ἁ"#$%ί# i dialoghi hanno mostrato un uso 
molteplice di sostantivi e forme verbali derivati dalla radice ἁ"#$%-; si è riscontrata, 
per esempio, un’applicazione peculiare in relazione ai ragionamenti guidati da Socrate 
(o da altri interlocutori in vece sua) all’interno dei dialoghi: con ἁ"#$%ά+L/ἁ"#$%ί# si 
indica un ragionamento fallace ovvero un errore occorso nello sviluppo di una teoria 
che rende le relative conclusioni false e passibili di confutazione. Simile a questo è 
anche un utilizzo dei termini in relazione ad un errore di giudizio o di valutazione: 
Platone utilizza i diversi lemmi della famiglia di ἁ"#$%ί# per indicare una credenza 
fallace, anche in questo caso, dunque, una sorta di errore di ragionamento che ha 
condotto ad una falsa opinione532.
In altri passi (i più significativi in relazione all’attività dei poeti sono senz’altro i due 
delle Leggi: II, 669b8–sgg. e VII, 801c2–4) il verbo e il sostantivo indicano un errore 
relativo all’applicazione delle regole di una particolare %έ)+2: chi non segue con rigore 
i criteri di una determinata arte compie un ἁ"ά$%2"#. La radice ἁ"#$%- indica, 
dunque, una trasgressione rispetto a delle regole prestabilite sia in relazione ad un’arte, 
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sia in ambito giuridico. Nei dialoghi di Platone, infatti, si è potuto constatare come 
ἀ5>Oί# ed ἁ"#$%ί# siano utilizzati come sinonimi: non sembra esserci alcuna 
differenza di significato tra i due termini, che sono usati indifferentemente con il 
significato di ingiustizia, ovvero trasgressione della legge.
Riguardo a (3/45#ῖ/+, invece, è stato visto come il termine sia diviso tra l’antico 
significato legato all’ambito della (3/45ή, che indica cioè tutto ciò che richiede 
impegno e serietà, e la più recente sfumatura etica che avvicina l’aggettivo alla sfera 
dell’ἀ$-%ή, come anche in Senofonte533.
La questione del piacere, infine, si conferma una delle più dibattute nell’ambito 
dell’Accademia. Non è facile isolare la sfera artistica, poiché spesso la discussione su 
ἡ5/+ή spazia da una campo all’altro dell’esperienza umana anche all’interno di uno 
stesso dialogo; non esiste, inoltre, uno scritto che sia totalmente dedicato allo studio del 
piacere artistico, ma si possono isolare e confrontare i molti riferimenti nei numerosi 
dialoghi che per vari aspetti si occupano di ἡ5/+ή. Nozione comune a tutte le sezioni 
che affrontano il problema del piacere artistico è il dato di fatto secondo il quale il 
piacere è il fine dell’arte534. Nel pensiero del filosofo ateniese si può evidenziare 
un’evoluzione da una posizione totalmente negativa nei confronti del piacere derivante 
dall’esperienza artistica535, ad un ripensamento legato alla possibilità di uno 
sfruttamento di tale piacere finalizzato all’educazione dei giovani. Nel II libro delle 
Leggi, infatti, il piacere dato dalla poesia viene percepito come un’occasione per 
arrivare alle menti dei giovani ed educarli a provare piacere per ciò che lo merita. 
Esiste, infatti, una particolare sfera della "/4(>Oή che non solo può essere accolta 
all’interno della 3ό.>?, ma che può anche essere d’aiuto per penetrare nelle giovani 
menti. Poiché, infatti, è innegabile che chi assista a manifestazioni artistiche provi 
piacere, l’educatore potrà sfruttare tale piacere da un lato per stimolare l’attenzione 
degli allievi, dall’altro per educarli nella corretta valutazione dei piaceri stessi.
In conclusione si può affermare che sebbene Platone non abbia lasciato niente di simile 
ad un manuale di poetica attraverso lo studio dei termini presi in analisi è possibile 
verificare una costante attenzione da parte del filosofo nei confronti dell’arte e del 
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534 Resp. 607c4–5.
535 Si vedano per esempio Grg. 502a7–c1; Phdr. 259b6–c2; Phlb. 48a5–9.
teatro in particolare. Inoltre la precisione con la quale Platone si riferisce a determinate 
questioni di poetica e la vicinanza di alcune nozioni con i riferimenti presenti in 
Aristofane ed altri autori considerati nella ricerca conferma l’ipotesi della presenza se 
non di manuali, quanto meno di un dibattito vivo sulle tecniche letterarie. Saggi recenti 
come quello del Giuliano536  confermano, infine, che estrapolando i numerosi 
riferimenti presenti nei dialoghi di Platone e tenendo conto dell’evoluzione del suo 
pensiero è possibile costruire una sorta di %έ)+2 3/>2%>Oή platonica.
3. Aristotele
Con l’affermarsi del pensiero e della suola di Aristotele si consolida anche un diverso 
modo di analizzare e descrivere i diversi campi del sapere. Se da un lato anch’egli, 
come il suo maestro Platone, cerca di «trovare un nuovo approccio metodico alla 
conoscenza teoretica»537 per usare le parole di Pfeiffer, dall’altro il filosofo di Stagira si 
occupa di uno spettro più ampio di materie approfondendo anche aspetti relativi 
all’ambito letterario, che Platone non aveva ritenuto degni di interesse almeno nei 
dialoghi. La raccolta di scritti relativi ad Omero che doveva avere il titolo di 
Ἀ3/$ή"#%# Ὁ"2$>Oά o %ὰ Ὁ"ή$/4 3$/f.ή"#%#538  testimonia la particolare 
predilezione per l’interpretazione critica e filologia della letteratura precedente, che 
vede la massima espressione teoretica e sistematica nella Poetica.
L’interesse di Aristotele e dei suoi allievi ed eredi è rivolto a tutto lo scibile; l’approccio 
della scuola aristotelica è di tipo manualistico, con la produzione di testi a carattere 
didascalico che rappresentano altrettante %έ)+#> su attività umane anche molto lontane 
tra loro. Nel corso della ricerca oltre alla Poetica sono stati utilizzati altri testi tra i quali 
si distinguono Etica Nicomachea, Politica e Retorica per la ricchezza di informazioni 
relative agli argomenti affrontati e per il loro rapporto di dipendenza e contemporaneo 
distacco dal pensiero di Platone e dell’Accademia, che li rende un interessante termine 
di paragone con la filosofia della generazione precedente. Per l’argomento trattato la 




537 PFEIFFER, Filologia, 132.
538 PFEIFFER, Filologia, 133 e note 57-58.
non pochi argomenti di disputa tra gli studiosi di ogni epoca, in primo luogo per la 
presunta incompletezza, suggerita dai numerosi indizi che lasciano intendere 
l’originale presenza di un secondo libro dedicato alla commedia, secondariamente per 
la difficile datazione dello scritto che apre a prospettive ed interpretazioni diverse a 
seconda della collocazione temporale che gli viene attribuita.
Una delle teorie più note è quella di una stesura multipla del trattato di Aristotele: 
secondo critici come Solmsen, De Montmollin ed Else Aristotele si sarebbe dedicato più 
di una volta alla questione dell’arte poetica e il testo conservato rappresenterebbe una 
completa fusione delle diverse redazioni539. La maggioranza dei commentatori, in ogni 
caso, predilige l’ipotesi di una stesura tarda, ascrivibile al secondo soggiorno ateniese 
dello Stagirita successivo al 335540.
Il problema della datazione della Poetica viene affrontato in modo sistematico in un 
saggio di Halliwell, che fornisce tutti i dati utili alla formulazione di un’ipotesi in 
merito541. Il punto di partenza dell’analisi è la verosimiglianza di una stesura a più 
riprese della Poetica, cui Aristotele si sarebbe dedicato in periodi anche molto lontani 
tra loro. In particolare lo studioso sostiene che la Poetica sia stata concepita da 
Aristotele negli anni dell’Accademia, prima della morte di Platone (347),  ma che sia 
stata oggetto di una seconda redazione durante gli anni del Liceo e che la fusione delle 
due versioni abbia dato luogo alla terza e definitiva rielaborazione, che coincide con il 
testo tràdito.
Un elemento significativo per cercare di stabilire una datazione unitaria dello scritto è 
il suo rapporto con il testo frammentario b-$ὶ 3/>2%ῶ+. La vicinanza tra i due scritti 
risulta evidente, oltre che dal titolo che ne indica l’argomento principale, dai numerosi 
rimandi al b-$ὶ 3/>2%ῶ+ presenti nella Poetica e dalla concordanza di contenuti che si 
evince dai pur pochi frammenti del testo Sui Poeti. L’opera di maggiore 
approfondimento sul rapporto tra i due testi è, secondo quanto afferma Laurenti nella 
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540  Tra i più importanti ricordiamo BYWATER, Poetica; ROSTAGNI, Poetica; LUCAS, Poetics e più di recente 
PADUANO, Poetica.
541 HALLIWELL, Poetics, 324-330.
sue edizione dei frammenti dei Dialoghi di Aristotele542, quella del Rostagni543, il quale 
riconosce la vicinanza di Poetica e b-$ὶ 3/>2%ῶ+  e li attribuisce entrambi ad un periodo 
tardo. In particolare Rostagni segue le indicazioni della Vita Marciana, che attribuiscono 
il lavoro Sui Poeti all’epoca del rapporto con Alessandro, in concomitanza con un 
generale interesse per l’arte poetica dovuto all’edizione dell’Iliade commissionata dal 
Macedone (tra il 342 ed il 334).
Partendo invece dal presupposto che il b-$ὶ 3/>2%ῶ+ dovesse essere un’opera dei 
primi anni della riflessione filosofica di Aristotele, Laurenti colloca negli anni 
dell’Accademia anche il primo nucleo della Poetica, secondo lui ampliato in seguito 
dallo Stagirita per rispondere alle esigenze del Liceo. Dello stesso avviso era il Dürer, 
che indicava gli anni tra il 360 ed il 355 come quelli più probabili per la stesura della 
Poetica, ampliata probabilmente in un secondo tempo. Laurenti aggiunge, poi, un altro 
interessante elemento all’indagine, soffermandosi sul tema della "ί"2(>? in Platone e 
sull’ampia risonanza che le conclusioni del filosofo dovettero avere nell’ambiente 
culturale dell’epoca. L’importanza che "ί"2(>? ed -ἰOό? hanno all’interno della Poetica 
rivelerebbero un’attenzione alle teorie di Platone dettata da un coinvolgimento diretto 
di Aristotele nel lavoro del maestro. Tutto questo ci porta necessariamente agli anni 
anteriori alla morte di Platone.
Un ulteriore dato riscontrato da Halliwell è un riferimento all’interno della Poetica 
stessa riguardo a tre tragediografi attivi intorno alla metà del IV secolo544. Aristotele 
nella Poetica si avvale esclusivamente di tragediografi ateniesi per i suoi esempi, 
alludendo molto spesso ai grandi del V secolo, ma nominando in altri casi anche autori 
contemporanei le cui opere sono a noi pressoché sconosciute. I personaggi cui 
Halliwell fa riferimento sono Astidamante (Poet. 1453 b 34), Càrcino (Poet. 1454 b 23; 
1455 a 26) e Teodette (Poet. 1455 a 9; 1455 b 30). Secondo le informazioni riportate dallo 
studioso, i tre poeti sarebbero stati tutti attivi verso la metà del IV secolo, pur avendo 
iniziato e concluso la loro attività in periodi diversi. Se le informazioni di Halliwell 
sono giuste, viene da pensare che Aristotele, oltre ai tragediografi del V secolo, abbia 
preso come esempio delle sue teorie altri drammaturghi attivi nell’epoca in cui stava 
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scrivendo con lo scopo di fornire termini di paragone attuali e noti ai più.
C’è un terzo indizio, questa volta non contemplato da Halliwell, che lega la 
composizione della Poetica agli anni dell’Accademia. Nel libro X della Repubblica di 
Platone, dopo aver a lungo criticato l’esperienza poetica e l’imitazione in sé come 
azione imperfetta e priva di basi epistemologiche solide, Socrate apre alla possibilità di 
una difesa per l’esperienza poetica, pur sempre dolce, pur sempre utile nelle strutture 
della città, per la vita stessa della città (607c8–e2):
. (...) ἦ ,ά$, ὦ ;ί.-, /ὐ O2.ῇ ὑ3' #ὐ%ῆ? O#ὶ (ύ, O#ὶ 
"ά.>(%# ὅ%#+ 5>' Ὁ"ή$/4 <-L$ῇ? #ὐ%ή+;
{. b/.ύ ,-.
. ὐO/ῦ+ 5>O#ί# ἐ(%ὶ+  /ὕ%L O#%>έ+#>, 
ἀ3/./,2(#"έ+2 ἐ+
"έ.-> ἤ %>+> ἄ..ῳ "έ%$ῳ;
{. bά+4 "ὲ+ /ὖ+.
. R/ῖ"-+  5έ ,έ 3/4 ἂ+  O#ὶ %/ῖ? 3$/(%ά%#>? #ὐ%ῆ?, 
ὅ(/> "ὴ 3/>2%>O/ί, ;>./3/>2%#ὶ 5έ, ἄ+-4 "έ%$/4 .ό,/+ 
ὑ3ὲ$ #ὐ%ῆ? -ἰ3-ῖ+, ὡ? /ὐ "ό+/+ ἡ5-ῖ# ἀ..ὰ O#ὶ 
ὠ;-.ί"2 3$ὸ? %ὰ? 3/.>%-ί#? O#ὶ %ὸ+  fί/+ %ὸ+ 
ἀ+<$ώ3>+ό+ ἐ(%>+· O#ὶ -ὐ"-+ῶ? ἀO/4(ό"-<#. 
O-$5#+/ῦ"-+ ,ά$ 3/4 ἐὰ+  "ὴ "ό+/+ ἡ5-ῖ# ;#+ῇ ἀ..ὰ 
O#ὶ ὠ;-.ί"2. 
Il riferimento alla possibile stesura di un’opera di difesa della produzione poetica 
sembra piuttosto evidente e risulta ancora più convincente se pensiamo ad una 
datazione della Poetica non molto lontana da quella della Repubblica. Quale altra opera 
dell’epoca può apparire un più appassionato appello all’utilità della produzione 
poetica nel raggiungimento della conoscenza e nell’educazione dei cittadini se non la 
Poetica stessa?
In base a questi ultimi elementi si ritiene probabile una composizione della Poetica nella 
prima metà del IV secolo, durante il primo periodo di Aristotele ad Atene. 
Considerando che tale arco di tempo si conclude con la morte di Platone nel 347, la 
stesura dell’opera può essere collocata, dunque, negli anni centrali della sua presenza 
nell’Accademia, tra il 360 ed il 350.
La Poetica ha fornito numerosi spunti di riflessione e nella maggioranza delle occasioni 
ha evidenziato un rapporto evidente tra i termini estrapolati dalle commedie di 
Aristofane e successivamente analizzati nel loro sviluppo tra V e IV secolo. Anche 
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rispetto ad un ambito come quello della commedia e del comico, che nella versione 
della Poetica giunta a noi non ha se non uno spazio piuttosto marginale, sono notevoli 
le somiglianze soprattutto per quanto riguarda il termine ,-./ῖ/+. Come nei testi del 
commediografo ateniese, soprattutto nelle Rane, anche nella Poetica con ,-./ῖ/+  viene 
indicato uno specifico genere letterario con determinate caratteristiche. Tale uso 
conferma una specificità tecnica del termine già acquisita negli ultimi anni del V secolo 
e confermata dai riferimenti reperibili in Aristofane e successivamente in Platone. 
Sebbene lo faccia all’interno di un discorso sulla tragedia, Aristotele è il primo a dare 
una definizione scientifica del comico all’interno di un manuale sulle tecniche poetiche, 
o per meglio dire la Poetica di Aristotele è il primo manuale che si sia conservato fino 
all’età contemporanea nel quale si trovi una definizione tecnica del ,-./ῖ/+. Quanto 
rilevato dall’analisi dell’evoluzione del termine tra la fine del V secolo e la 
composizione della Poetica indica, infatti, che sebbene non ve ne sia alcuna prova scritta 
il dibattito sui diversi generi letterari e la compilazione della relativa manualistica 
dovevano essere già sviluppati almeno nell’Atene dell’epoca.
Del tutto diversi sono stati, invece, i risultati dell’analisi degli usi di #ἰ()$ό+. La ricerca 
ha evidenziato come in Aristofane l’utilizzo più interessante dell’aggettivo fosse quello 
in relazione al giudizio estetico sulle manifestazioni artistiche545, mentre all’interno 
della Poetica l’#ἰ()$ό+ rappresenta un ambito morale di cui fa parte il ,-./ῖ/+  e da cui 
i comici devono attingere per le vicende che vogliono narrare o mettere in scena. 
Caratteristica fondamentale delle rappresentazioni comiche, infatti, deve essere 
un’imperfezione morale del protagonista, che non corrisponda però ad una vera e 
propria malvagità o depravazione, bensì ad un aspetto per così  dire grottesco del 
carattere.
Il lessico della tragedia ha evidenziato connessioni interessanti tra i due estremi della 
ricerca, Aristofane ed Aristotele. L’analisi di ἁ"#$%ί#, per esempio, ha mostrato una 
somiglianza nell’utilizzo del termine in relazione ad una colpa commessa in uno stato 
di ignoranza. Sebbene in Aristofane tale condizione venga sempre specificata 
apertamente, mentre in Aristotele il termine risulti già fortemente connotato in questo 
senso, si può constatare come il verbo ἁ"#$%ά+L o i vari sostantivi derivati siano 
spesso utilizzati dal commediografo in contesti in cui in un secondo tempo si 
constarerà che l’errore è stato commesso in associazione ad uno stato di 
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inconsapevolezza di determinate informazioni546. Questa particolare sfumatura di 
significato risulta particolarmente importante perché è proprio su questo punto che si 
basa l’intero impianto dello studio sullo sviluppo della trama della tragedia all’interno 
della Poetica. La testimonianza di Aristofane, sommata a quella dei testi dei 
tragediografi precedentemente analizzati547, dimostra che, almeno in ambito teatrale, 
nella seconda metà del V secolo era già in vigore una consuetudine a livello di trama, 
che imponeva determinate condizioni riguardo all’intreccio basato sulla colpa del 
protagonista.
L’analisi di (3/45#ῖ/+ ha messo in evidenza, invece, un’evoluzione notevole di 
significato tra il V e il IV secolo. Mentre in Aristofane l’aggettivo è ancora fortemente 
legato al sostantivo (3/45ή, indicando l’impegno meritato da una particolare attività o 
il suo grado di importanza, in Aristotele il termine appare più fortemente connotato da 
un punto di vista etico–morale. Lo sviluppo semantico dell’attributo, infatti, mostra 
come il significato abbia virato verso l’associazione con ἀ$-%ή, cominciando ad 
indicare tutto ciò che ha relazione con la virtù morale. Questo è il senso con cui 
Aristotele nella Poetica indica il carattere dei protagonisti della tragedia, che devono 
essere (3/45#ῖ/>, ponendoli in contrasto con quelli della commedia, indicati come 
;#ύ./>. In ogni caso si deve ricordare la nota affermazione del coro nelle Rane di 
Aristofane, che dichiara di poter cantare 3/..ὰ "ὲ+  ,έ./>ά (...) 3/..ὰ 5ὲ (3/45#ῖ#548, 
in base alla quale si deve constatare come già il commediografo ponesse la 
connotazione di (3/45#ῖ/+ in contrasto diretto con quella di ,-./ῖ/+, suggerendo, 
dunque, che già all’epoca delle Rane i due aggettivi indicassero rispettivamente il 
genere tragico e il genere comico.
Per quanto riguarda, infine, la questione del piacere la continuità tra Aristofane e ed 
Aristotele è quanto mai evidente. Oltre, infatti, ai numerosi passi in cui si allude ai 
piaceri sessuali o a quelli del cibo, molti sono anche i versi in cui Aristofane fa 
riferimento al piacere della parola.  Il commediografo insiste spesso sulla conoscenza 
da parte dei politici ateniesi di artifici retorici per conquistare il pubblico549; l’arte 
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retorica, infatti, se ben esercitata punta sulla capacità di infondere piacere per acquisire 
consensi. La polemica di Aristofane si avvicina alla posizione di Platone che in dialoghi 
come il Gorgia insiste sul fatto che caratteristica principale dell’arte retorica sia quella di 
adulare il pubblico puntando più su ciò che può stimolare in esso il piacere che sulla 
verità. Rispetto ad Aristotele, invece, c’è un totale accordo in relazione al piacere che 
proviene dall’opera poetica. Poetica e Retorica550 sono gli scritti che affrontano in modo 
più specifico l’aspetto del piacere poetico; in particolare nella Poetica Aristotele 
riconosce il piacere come fine ultimo dell’arte e sostiene che ogni genere poetico 
possiede un proprio piacere specifico, che varia per le diverse tipologie di reazioni 
suscitate nel pubblico. Una scena come quella della parodo delle Vespe551 dimostra che 
la connessione stretta tra canto e piacere dell’ascolto ancor prima di essere teorizzata 
era già percepita come un dato di fatto. In base ad un passo della Pace552, inoltre, è 
manifesta la consapevolezza di Aristofane riguardo al fatto che solo la buona poesia 
può suscitare il piacere del pubblico, che, d’altro canto, è libero di esprimere il proprio 
gusto personale di fronte alle diverse rappresentazioni. In sintesi, dunque, si può 
affermare che all’epoca di Aristofane era norma comunemente accettata quella secondo 
la quale il fine dell’arte (in questo caso dell’arte poetica) è quello di generare piacere, 
ma che solamente un prodotto costruito secondo i canoni di una %έ)+2 è in grado di 
raggiungere tale scopo e che, in ogni caso, il gusto e il conseguente apprezzamento da 
parte del pubblico è ciò che decreta la buona riuscita della rappresentazione.
L’analisi condotta nelle tre sezioni in cui si divide la ricerca ha evidenziato una stretta 
connessione tra alcune nozioni che Aristofane aveva inserito in passi significativi delle 
proprie commedie e ciò che Aristotele teorizza all’interno del suo manuale sull’arte 
poetica. La Poetica dispone in modo sistematico ed organizzato tutte quelle norme che i 
poeti delle epoche precedenti avevano messo in pratica seguendo una tradizione 
comune ma non ancora istituzionalizzata. L’opera di Aristofane, insieme ad alcuni 
riferimenti presenti all’interno di tragedie e composizioni poetiche coeve o precedenti, 
dimostra che almeno nella seconda metà del V secolo a.C. vigevano delle norme non 
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scritte (o quanto meno non pervenuteci) ma ugualmente applicate, che Aristotele ha 
organizzato in un trattato scientifico. La ricerca ha cercato di mostrare come tra la fine 
del V secolo e la prima metà del IV i termini presi in esame facessero parte di un lessico 
appartenente all’ambito specifico della letteratura. Il ricorrere della medesima 
terminologia in contesti simili suggerisce l’esistenza di una critica letteraria in nuce, che 
vedrà la sua massima espressione a partire da Aristotele e soprattutto, un secolo più 
tardi, con l’affermarsi della filologia alessandrina. I cinquant’anni che separano i due 
estremi della presente ricerca, le commedie di Aristofane e la Poetica di Aristotele, 
costituiscono la fase più prolifica all’interno di una preistoria della critica letteraria, 
che, attraverso i Sofisti e Platone, in un periodo relativamente breve di tempo è passata 
dall’essere un’espressione personale dell’artista, che tenta di spiegare e giustificare il 
proprio prodotto, all’essere una vera e propria area scientifica. L’approccio sistematico 
di Aristotele e la sua forte personalità ed autorità nel panorama scientifico dell’epoca 
hanno consentito alla sua %έ)+2 3/>2%>Oή di sopravvivere fino ai giorni nostri. L’opera 
del filosofo di Stagira permette di fissare da un lato un punto di arrivo per l’epoca 
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